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La obra de Edgar Allan Poe, poeta y escritor estadounidense (1809 - 1849) es 
vasta y su importancia puede ser destacada desde perspectivas distintas. Sus 
relatos fundarían un género que ha proporcionado miles de páginas a la literatura, 
a saber, el policial o detectivesco, inspirando a autores de la talla y el 
reconocimiento del sir Arthur Conan Dolyle, de cuyo personaje se afirma que es el 
detective más famoso de la historia de las letras: Sherlock Holmes.  
 
En su escritura, la metáfora juega un papel fundamental. El autor cuenta sus 
historias desde múltiples dimensiones, y la fuerza tanto de sus relatos como de su 
poesía, no solo está dada por la importancia del concepto de efecto, sino que tiene 
su origen en la pertinencia y poder de cada una de las imágenes o bien, de las 
metáforas, sobre las que se basa el tono de sus obras.  
 
En este sentido, en el presente trabajo se establecen algunas de las metáforas 
teorizadas por Lakoff y Johnson (1995), en dos cuentos de Poe (1956): ―Los 





Cuentos de terror, Metáfora, La caída de la casa de Usher, Los crímenes de la 
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La literatura no es una simple ciencia en donde se acumulan datos en función y a 
propósito de la conciencia humana y sus ficciones. En la literatura hay un conjunto 
de sensaciones que provienen de la imaginación, a merced del arte que hay en el 
mundo –cosmos externo e interno-, el cual, exige representación.  
 
Cuando se habla de la metáfora se trata de un recurso que facilita expresar y 
simbolizar el sentido con que se percibe la realidad. Su definición se inserta dentro 
de la eterna discusión sobre si es o no un recurso de la imaginación poética. Al 
respecto, George Lakoff y Mark Johnson en su obra Metáforas de la vida cotidiana 
(1981), discurren en que la metáfora no existe únicamente en el lenguaje poético 
como lo planteaba la tradición literaria, la cual insistía únicamente en  las 
metáforas poéticas, estos autores proponen la refiguración del mundo común y 
corriente, mediante pensamientos y acciones en una relación dinámica con la 
lengua. El encuentro de estos tres elementos estructuran la manera en que 
percibimos el mundo, pues ―la metáfora  no está meramente en las palabras que 
usamos, está en nuestro concepto mismo de discusión, el lenguaje de la discusión 
es literal, los procesos del pensamiento humano son en gran medida metafóricos‖ 
(Lakoff y Johnson, 1981). 
La metáfora es el instrumento adecuado para traspasar los límites impuestos por 
la forma literal del lenguaje, con ella se crean asociaciones nuevas, se da un 
sentido diferente a lo ya existente, una forma de conocer de una manera que se le 
escapa a la racionalidad y la lógica. De ahí que estos dos autores, señalen la 




Por otra parte, la metáfora está impregnada de cotidianidad, en la manera como 
nos relacionamos con otras personas, como pensamos y actuamos, lo que 
experimentamos y lo que cada quien realiza cada día, se refleja a través de esta. 
En el diario ir y venir del lenguaje, como lo afirman los autores citados “una 
metáfora puede servir como vehículo para entender un concepto solamente en 
virtud de sus bases experienciales, no se puede entender, ni siquiera representar 
adecuadamente independientemente de su funcionamiento en la experiencia” 
(1986: 95).  
 
La metáfora nos ofrece aquí algo interesante en relación con la experiencia y con 
los ordenadores: las máquinas (estoy pensando fundamentalmente en los 
cerebros artificiales digitales) no pueden operar con conceptos metafóricos, 
pueden pronunciar palabras, pero las palabras en sí no cambian la realidad, la 
representan, en tanto las metáforas además la resignifican. Desde esta 
perspectiva, la metáfora penetra en el mundo a través del lenguaje, lo absorbe en 
sus rasgos esenciales, y luego lo transforma, es por ello que el estudio de la 
metáfora se considera fundamental en la comprensión de una obra literaria. 
 
Al hilo de lo anterior, la presente investigación se desarrolla en 3 capítulos. En el 
primero, se conceptualiza la metáfora y se profundiza en la teoría propuesta por 
Lakoff y Johnson, detallando finalmente los tipos de metáforas. En el segundo 
capítulo, se presenta la vida y obra de Edgar Allan Poe, y una breve introducción 
acerca de la influencia de la metáfora en su obra. Y en el último capítulo, se 






1. Aproximaciones a la metáfora  
 
1.1 La metáfora en Metáforas de la vida cotidiana de George 
Lakoff y Mark Johnson 
 
 
Tradicionalmente la metáfora ha habitado el mundo de la poesía y la literatura en 
general, para permitir la expresión de realidades que no se pueden entender 
desde la literalidad del lenguaje referencial a los hechos. De acuerdo a esto el 
ámbito de la metáfora está referido a un universo propio de la ficción y del 
lenguaje cotidiano que no genera mayores aportes al desarrollo conceptual, 
específico de las ciencias fácticas o del discurso de las disciplinas de carácter 
científico, su función es más de la metafísica.  
 
Siguiendo esta idea, dentro del universo de la literatura y en el ámbito del lenguaje 
ordinario se ha apropiado una significación de la metáfora desde la referencialidad 
no literal. De acuerdo con esto, el Diccionario de la Real Academia Española de la 
Lengua (2012) expresa que la metáfora se refiere al: ―Tropo que consiste en 
trasladar el sentido recto de las voces a otro figurado, en virtud de una 
comparación tácita; p. ej., Las perlas del rocío. La primavera de la vida. Refrenar 
las pasiones‖; así mismo enuncia su definición como una ―Aplicación de una 
palabra o de una expresión a un objeto o a un concepto, al cual no denota 
literalmente, con el fin de sugerir una comparación (con otro objeto o concepto) y 
facilitar su comprensión‖.  
 
Al hilo de lo anterior, se puede concebir la metáfora como referencialidad dentro 
del propio lenguaje, que alude a una expresión en término de otra y de acuerdo a 
ello, facilita su comprensión, sin embargo, esta falta de alusión directa ha 
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generado una desvirtuación de la metáfora en relación a su aporte al desarrollo del 
conocimiento y la ciencia.  
 
Desde  esta perspectiva, el estudio de George Lakoff y Mark Johnson, en 
Metáforas de la vida cotidiana (1995) replantea el estudio de la metáfora desde 
sus aportes al desarrollo del conocimiento en occidente, y en la misma medida, 
analiza un entendimiento del lenguaje diferente al que tradicionalmente se ha 
tenido en occidente frente a la manera en que se han entendido la realidad y el 
lenguaje. Así mismo ambos autores reflexionan sobre la forma en que la filosofía 
de la tradición occidental se ha referido al significado. 
 
Es posible percibir en las ideas de Lakoff y Johnson un entendimiento diferente 
sobre la metáfora y una revaloración sobre su importante papel en el desarrollo de 
las ideas que tenemos sobre el mundo y la forma como lo hemos comprendido, 
así, plantean un interés que los une, el cual es el siguiente: 
 
Mark se había dado cuenta de que la mayor parte de las ideas tradicionales 
conceden a la metáfora, como mucho, un papel muy escaso en la comprensión de 
nuestro mundo y de nosotros mismos. George había encontrado evidencias 
lingüísticas que mostraban que la metáfora impregna todo el lenguaje y el 
pensamiento-evidencia que no cuadra con ninguna teoría del significado anglo-
americana contemporánea, ni en la lingüística ni en la filosofía. Tradicionalmente 
se ha considerado la metáfora en ambos campos como una cuestión de carácter 
periférico. Nosotros compartíamos la intuición de que, por el contrario, se trata de 
una cuestión de interés central, acaso la clave para dar cuenta adecuadamente de 
la comprensión (1995: 33).   
 
Como se puede ver, en los autores citados hay una comprensión de la metáfora 
más amplia y profunda frente a lo que tradicionalmente se había dicho sobre ésta. 
Así inician un estudio que permite entrever una crítica fuerte al discurso analítico 
de la tradición inglesa derivada de la filosofía empirista, en la que la metáfora ha 
sido relegada por la lógica y la ciencia. 
De acuerdo a lo anterior, el trabajo de estos dos autores aporta al esclarecimiento 
de la metáfora como sustancial, en la teoría del significado y de la comprensión de 
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la realidad, en el seno de la tradición de la lingüística y la filosofía occidental. 
Como bien lo expresan Lakoff y Johnson su trabajo buscaba ―aportar una solución 
alternativa, en la que desempeñaran el papel central la experiencia humana y la 
comprensión, más que la verdad absoluta‖ (1995: 34). 
 
En este mismo sentido el aporte fundamental de la obra de ambos autores se 
refiere al campo de la comprensión de la experiencia humana cotidiana. Es decir, 
el horizonte de su trabajo trasciende el campo de la lingüística y aporta a la 
significación del sentido de nuestra cotidianidad, pues según ellos, las metáforas 
están precisamente en la vida. 
 
1.2 La metáfora en la filosofía y la posibilidad de la acción 
 
Una forma de concebir el mundo puede ser expresada mediante diversas formas 
lingüísticas. En esta medida lo que entendemos sobre nuestra propia realidad está 
determinado por nuestro propio lenguaje, así nuestro sistema conceptual está 
marcado por nuestra cultura y por el mismo espacio con el que interactuamos 
cotidianamente.  
 
A través del lenguaje nos expresamos y hacemos el mundo, es decir construimos 
redes de significado que permiten entender nuestra experiencia y darle sentido a 
lo que vivimos, de esta manera es posible entrever que los conceptos con los que 
nos movemos y que determinan nuestra interacción con el entorno, expresan 
formas lingüísticas convencionales que reflejan una posición frente a la realidad y 
la historia convencional.  
 
Dado lo anterior es comprensible la idea de que si nuestro lenguaje nos encasilla 
en una determinada forma de ver el mundo, podremos comprender otro sentido 
desde el horizonte de la metáfora, entendiendo que éste no se reduce a las 
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significaciones básicas referenciales, sino en el sentido de que nuestro lenguaje, 
como lo expresan Lakoff y Johnson, es fundamentalmente metafórico y dado que 
están enmarcados en un contexto cotidiano en el que nos desempeñamos 
habitualmente, existe la posibilidad de entender la metáfora desde otra perspectiva 
y darle oportunidad a un estilo diferente de comprensión de la realidad que se 
alejaría de los esquematismos convencionales que han obsesionado el 
pensamiento occidental. 
 
Salirse del estilo de la escritura convencional, enmarcada en el discurso plano de 
la lógica conceptual, propio de la tradición filosófica y de la ciencia occidental, es 
la posibilidad de observar un mundo diferente, de darle sentido a la experiencia y 
una forma de comprender la realidad separándonos de la tradición referencialista, 
esto permite a su vez expresarse desde otras posibilidades del pensamiento. 
 
Según Lakoff y Johnson,  
 
Para la mayoría de la gente, la metáfora es un recurso de la imaginación poética, y 
los ademanes retóricos, es una cuestión de lenguaje extraordinario más que 
ordinario. Es más, la metáfora se contempla característicamente como un rasgo 
sólo del lenguaje, cosa de palabras más que de pensamiento o acción (1995: 39).  
 
En este sentido, la metáfora ha sido malinterpretada, si se quiere, y su uso se ha 
reducido a la retórica, es decir, su función se la ha enmarcado a una figura 
comparativa o relacional que facilita caracterizar el lenguaje; pero por contraste, la 
metáfora tiene fuerza en sí misma porque representa mucho más que palabras.  
En el análisis de los autores, éstos van más allá, de hecho contradicen la creencia 
popular, en la medida en que según ellos, la metáfora ―impregna la vida cotidiana, 
no solamente el lenguaje sino también el pensamiento y la acción‖ (p. 39).  
Las ideas que trabajan Lakoff y Johnson sobre la metáfora implican una mirada a 
los conceptos de manera tal que éstos se relacionan con todas nuestras acciones 
en la vida diaria, por ello mismo, es menester comprender que los mismos 
11 
 
conceptos no son válidos únicamente como asuntos intelectuales sino que deben 
involucrar nuestra manera como vemos el mundo y como nos relacionamos con 
otras personas. De ahí que sea posible entender que si comenzamos a hacer un 
análisis de la metáfora y comprender la manera en que ésta impregna todo 
nuestro discurso, podemos también configurar una forma de percibir la 
cotidianidad desde la perspectiva de lo real. 
 
El discurso, que para Lakoff y Johnson es fundamentalmente metafórico, deviene 
en interacciones lingüísticas adecuadas a un contexto determinado. Y si el 
discurso tradicional se habla de absolutos, permanencia y reglas, entonces 
debemos separarnos de ese tipo de léxico y proponer lecturas diferentes, 
interpretaciones alternativas. Pensar paradigmas diferentes es pensar en usos del 
lenguaje diferentes que a su vez lleven en sí presupuestos y formas diferentes de 
comprender la realidad. Como lo expresan los autores estudiados: ―hemos 
encontrado una forma de empezar a identificar detalladamente qué son 
exactamente las metáforas que estructuran la manera en que percibimos, 
pensamos y actuamos‖ (p. 40). Es de esta forma que la metáfora deviene en 
acción, es acción.   
 
La metáfora expresa lo que vivimos en la cultura, por ello es pertinente el 
apropiamiento que los autores hacen del concepto de ―usos del lenguaje‖ 
propuestos por el filósofo Ludwig Wittgenstein (1886 - 1951) quien considera en 
las Investigaciones filosóficas (1988) que existen tantas formas de vida como 
juegos del lenguaje, y de acuerdo a esto cada tipo de lenguaje es un ―juego del 
lenguaje‖. Siguiendo al filósofo, encontramos una relación con lo que vienen 
diciendo los autores citados anteriormente, y es que el discurso tradicional basado 
en esencias y sustratos, referidos a hechos de la realidad, deben reevaluarse y 





El estudio de la metáfora y su reconocimiento, muestra la posibilidad de pensar en 
un contexto y no al margen de él, como lo pretende la filosofía tradicional. Cómo 
se dice con anterioridad, Wittgenstein asegura que existen tantos juegos de 
lenguaje como formas de vida. Así mismo en la introducción a Metáforas de la vida 
cotidiana (1995) elaborada por José Antonio Millán y Susana Narotzky, se observa 
cómo el hablante se hace unas representaciones de la realidad de acuerdo a la 
forma como éste percibe el mundo.  
 
Al analizar la obra de Lakoff y Johnson, estos observan que:  
 
1) Las metáforas impregnan el lenguaje cotidiano, formando una red compleja e 
interrelacionada para la que tienen pertinencia tanto las creaciones más nuevas 
como las «fosilizaciones»; 2) la existencia de esta red afecta a las 
representaciones internas, a la visión del mundo que tiene el hablante (1995: 12). 
 
Como se puede ver, el sistema conceptual con el que se observa la realidad está 
dominado por las metáforas, las cuales al impregnar el lenguaje cotidiano, afectan 
la forma en la que se concibe el mundo y la realidad. Esta relación entre el 
lenguaje y la representación que se hace de la realidad es la misma que se da 
entre sentido y significado, dado que las palabras representan la forma como nos 
relacionamos con el mundo. Hablar en el sentido que Wittgenstein lo expresa, de 
juegos de lenguaje y de acuerdo a lo que Lakoff y Johnson (1995) pretenden, 
implica la aceptación de un ―modelo dialectico en el que la experiencia y los 
campos metafóricos del lenguaje se generan y modifican en un enfrentamiento 
continuo‖ (p. 12).  
 
Hablar de una relación contextual entre el ser humano y el mundo mediante el uso 
de las palabras, implica aceptar que el lenguaje interactúa con la praxis desde el 
uso del lenguaje por parte de cada sujeto, todo de acuerdo a un contexto social y 
cultural que nutre el sistema de significaciones, los cuales dan valor a las 
metáforas que han impregnado la totalidad del lenguaje. El sentido de una 
13 
 
proposición por ejemplo, no viene dado de antemano ni está establecido 
universalmente, sino que aparece cuando la palabra cumple una función en un 
tipo de lenguaje determinado, es decir, en un contexto particular. El sentido se da 
pues en la comprensión contextual y no en la referencia universal al objeto y en 
esto mismo se expresa el distanciamiento que los autores presentan frente a la 
filosofía analítica y al discurso de la tradición filosófica occidental. 
 
El significado entonces, desde esta perspectiva, se da en el uso, y es la 
comunidad social la que construye y utiliza el lenguaje. Éste configura su 
comprensión a través del uso social. No se puede hablar de un uso al margen del 
contexto, y así el horizonte de significados se amplía y se separa de los caminos 
definidos por la lógica formal, ya que parte de la actividad humana. Como lo 
expresan Lakoff y Johnson, ―las metáforas estructuran nuestras acciones y 
nuestros pensamientos‖ (1995: 14). Es decir, el lenguaje se interpreta en un 
contexto determinado, incluso un supuesto lenguaje privado, pues está mediado 
por una cultura y una forma de escritura que lo determinan. Aquello implica una 
visión del ser humano como ser social y lingüístico. 
 
1.3 La metáfora y el positivismo 
 
Para la tradición analítica y para el discurso positivista el ámbito de la palabra es 
referencial, es decir, las palabras se refieren a hechos de la realidad, y en esta 
medida expresan una forma de ver el mundo en la que el concepto está mediado 
por una realidad externa al individuo y a la cultura en la que éste se contextualiza. 
Por ello planteaban la verdad y el sentido de la palabra solamente como referencia 
a una realidad definible mediante el uso de un lenguaje plano, expresado 
básicamente por el lenguaje matemático, el cual se distinguía claramente del 
discurso metafórico, relegado al plano estético de las artes y la literatura, nunca al 
de la ciencia y la realidad conceptual. A pesar de ello, la poesía y la literatura se 
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han desarrollado como expresiones del mundo y hacen de la palabra algo más 
que referencia al objeto, pues en el uso nos presentan otra forma de usar el 
lenguaje. Es la metáfora una forma de acción, una manera de hacer mundo. El 
lenguaje expresa el mundo, es acción, es decir, no es sólo una forma de referirse 
a él. 
 
El lenguaje desde esta postura, necesita ser transformado, ir más allá de la razón, 
para que exprese el mundo y sea horizonte de significado. La poesía es un acto 
de creación visto a manera de iluminación. El lugar poético busca construir modos 
de decir, o dicho de otra manera, es el lugar poético una presencia de la 
inspiración frente al sentido que domina el ámbito de la razón. El ámbito de la 
razón es en la tradición occidental explicativo, es decir la razón da validez a los 
juicios y argumentos y en este sentido determina la veracidad de los enunciados, 
sin embargo en el ámbito de la metáfora, ésta hace referencia a modos de decir y 
expresar acciones que se refieren a los usos lingüísticos de acuerdo a 
determinados contextos y usos, por ello mismo Lakoff y Johnson (1995) nos dicen 
que:  
 
La metáfora no está meramente en las palabras que usamos –está en nuestro 
concepto mismo de discusión. El lenguaje de la discusión no es poético, 
imaginativo o retórico; es literal. Hablamos de discusiones de esa manera porque 
las concebimos de esa manera- y actuamos según la forma en que concebimos 
las cosas (p. 42).  
 
Según esto, la metáfora es una base para concebir el mundo, pero no debe 
comprenderse de forma lógica, sino ahondar en el concepto que encierra y en la 
función que le da a la palabra que impregna de significado. Es decir, si ajustamos 
nuestro lenguaje al ámbito de la lógica, nos limitamos, cerramos el mundo y sus 
posibilidades a las reglas mecánicas establecidas por la ciencia, y podemos ver 
que esta alternativa constituye un fracaso en su intento de explicar el mundo y sus 
posibilidades, puesto que no refleja un discurso acorde al contexto y la cultura sino 
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que considera la palabra y la referencia directa a un evento concreto de la realidad 
observada.  
 
Por contraste, la realidad significada desde el lenguaje metafórico se vuelve 
creada y amplía el horizonte de significados, lo que permite aceptar la afirmación 
de Lakoff y Johnson en relación a que: ―la metáfora no es solamente una cuestión 
del lenguaje, es decir, de palabras meramente. Sostenemos que, por el contrario, 
los procesos del pensamiento humano son en gran medida metafóricos‖ (1995: 
42). Debemos, en este mismo ámbito, entender que la metáfora es literal, y con 
ello cumplirían los autores su cometido de distanciamiento de la tradición que se 
observa como impulso moderno del positivismo y que expresa el sentir de la 
ciencia para la cual el goce estético que da el lenguaje metafórico  no es expresión 
de sentido.  
 
De acuerdo a esta afirmación, el lenguaje no acorde a la terminología científica, 
como lo es la metáfora, más acorde y apropiada al lenguaje estético, o más bien el 
lenguaje metafórico que se encuentra en la literatura o el mito, carecería de 
sentido, al no ser verificable mediante observaciones directas de la realidad 
sensible, pues no podrían ser contrastadas como verdaderas o falsas. A pesar de 
ello, es posible sostener que proposiciones como éstas, evidentemente 
impregnadas de la metáfora, son significativas en el ámbito de la estética y 
modifican acciones y comportamientos en los seres humanos, sin que sean 
necesariamente referenciales, puesto que ―las metáforas como expresiones 
lingüísticas son posibles, precisamente, porque son metáforas en el sistema 
conceptual de una persona‖ (p. 42).  
 
Tanto el mito como la poesía superan el estrecho margen que deja la ciencia a la 
observación, y establecen una relación con ámbitos que desbordan la visión como 
fuente de conocimiento, en el sentido de la observación empírica, que es el 
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presupuesto fundamental de la filosofía empirista que sostiene el positivismo y que 
aporta todo un edificio conceptual a la lingüística moderna.  
 
Aparece entonces el lenguaje, vinculado con la observación empírica, asentada 
sobre presupuestos de la ciencia fáctica, relacionado intrínsecamente con el 
sentir, esto desde la perspectiva de la metáfora. Es decir, se da una conexión con 
el sentir humano y un desborde de los sentidos (especialmente de la visión), para 
proyectar al individuo al universo de lo impensado, y en consecuencia de lo 
inexpresado, que se hace real y da sentido a partir de las metáforas y de las 
condiciones de posibilidad de un mundo hecho a partir de una visión simbólica en 
la que se ubica la metáfora como expresión de significado, propia de una cultura y 
de un contexto determinado. 
 
Por otra parte, en la historia de la tradición filosófica occidental, se ha intentado 
explicar el mundo desde un criterio único, en esencia, se ha buscado siempre la 
verdad. Sin embargo, como lo han dicho Lakoff y Johnson ―la mayor parte de 
nuestro sistema conceptual normal está estructurado metafóricamente; es decir, la 
mayoría de los conceptos se entienden parcialmente en términos de otros 
conceptos‖ (1995: 96).  
 
A partir de esta perspectiva, y a medida que se va entendiendo cómo la metáfora 
está presente en todos los aspectos de nuestro lenguaje, van surgiendo nuevas 
teorías y formas de comprensión de la realidad que van cambiando nuestra visión 
de ésta y van dando una significación diferente y un nuevo sentido a nuestras 
acciones. Ello demuestra la imposibilidad de una explicación única, universal, 
como se pretendía a través de los argumentos expuestos de manera lógica, lo que 
de nuevo, aporta a la reflexión sobre la importancia de la metáfora en la 
comprensión experiencial.  
 




[…] no existe una relación biunívoca entre la palabra (el significante) y su 
respectivo significado. La sinonimia y la polisemia constituyen su elocuente 
testimonio. La formación de las estructuras gramaticales de un idioma 
históricamente constituido, no obedecen a un propósito deliberado y presentan 
múltiples inconsistencias y ambigüedades (Serna, 1990: 20). 
 
Esto demuestra que el lenguaje es muy amplio y que posibilita muchas 
interpretaciones, tantas como estilos de vida y contextos sociales podamos 
encontrar, tal como se desprendería del análisis que realizan Lakoff y Johnson, 
según lo cual, nuestras conceptualizaciones metafóricas se entienden desde 
nuestra interacción con el medio físico, y en esta medida, éste aporta al desarrollo 
de nuestro discurso cotidiano. 
 
En síntesis, frente a la propuesta hecha por el positivismo podemos entender la 
interacción entre experiencia y lenguaje, apoyándonos en la afirmación de los 
autores: ―la estructura de nuestros conceptos espaciales surge de nuestra 
experiencia espacial constante, es decir, nuestra interacción con el medio físico‖ 
(1995: 97). De acuerdo a esto no se puede entender un lenguaje plano, ajeno a la 
metáfora, como lo pretenden los positivistas, sino que por el contrario, el lenguaje 
está determinado por nuestra interacción cultural con el medio físico.  
 
En este sentido, la metáfora expresa el mundo, supera los límites de la razón, 
trasciende el mundo de los hechos físicos, se desprende las explicaciones del 
lenguaje formal plano de la ciencia, de la lingüística y de la filosofía de la tradición 
occidental y desarrolla posibilidades diferentes que determinan las 
presuposiciones culturales que en este marco de interpretación son en las que 
tiene lugar toda experiencia. La metáfora es una opción para ver el mundo de 
manera  diferente y permite la expresión de lo que no se observa directamente 
sino que evidencian la interrelación entre éstas, como afirman Lakoff y Johnson  
En todos los aspectos de la vida, no simplemente en la política o el amor, 
definimos nuestra realidad metafóricamente, y luego pasamos a actuar sobre la 
base de las metáforas. Extraemos inferencias, marcamos objetivos, adquirimos 
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compromisos y ejecutamos planes, todo sobre la base de la manera en que 
estructuramos nuestra experiencia, consciente o inconscientemente, parcialmente 
por medio de metáforas (p. 200).  
 
La metáfora es una cadena de acontecimientos que se presentan de súbito, pero 
no expresada de forma literal; es decir, la metáfora es un recurso de la expresión 
lingüística para expresar un mundo creado a partir de interpretaciones 
contextuales, pues trasciende el mundo en el que nos desenvolvemos y nos 
posiciona ante otras circunstancias culturales con las que nos interrelacionamos.  
 
En síntesis, de lo anterior se desprende el cuestionamiento de Lakoff y Johnson 
(1995) a la tradición: 
 
Las metáforas, como hemos visto, son de naturaleza conceptual. Se cuentan entre 
nuestros principales vehículos de comprensión. Y desempeñan un papel central en 
la construcción de la realidad social y política. Sin embargo, en la filosofía se han 
considerado  como mera cuestión de lenguaje, y las discusiones filosóficas acerca 
de la metáfora no se han centrado en su naturaleza conceptual, su contribución a 
la comprensión o su función en la realidad cultural. Los filósofos han tendido a ver 
las metáforas como expresiones lingüísticas imaginativas o poéticas, fuera de lo 
normal, y sus discusiones se han centrado en el  problema de si estas expresiones 
lingüísticas pueden ser verdaderas (p. 201). 
 
 
1.4 Tipos de metáforas 
 
1.4.1 Metáforas orientacionales  
 
Lakoff y Johnson desarrollan las denominadas metáforas orientacionales, las 
cuales, en tanto conceptos metafóricos, no estructuran un concepto en función de 
otro, tal como sí lo hacen las metáforas estructurales. Es decir, las metáforas 
orientacionales organizan un ―sistema global de conceptos con relación a otro‖ 
(1995: 50). Éstas han sido denominadas orientacionales y se refieren a nuestra 
constitución física, involucrando el concepto de orientación espacial y se 
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relacionan con una arriba-abajo, dentro-fuera, profundo-superficial, central-
periférico. 
 
Para ser más precisos, las metáforas orientacionales organizan un sistema de 
conceptos en relación con otro sistema de conceptos. En general tienen que ver 
con la orientación espacial y se refieren a dar un concepto con referencia a una 
orientación espacial. Según la orientación física comprenden expresiones referidas 
a la experiencia. ―Estas orientaciones metafóricas no son arbitrarias, tienen una 
base en nuestra experiencia física y cultural‖ (p. 50), por ejemplo: 
 
FELIZ ES ARRIBA; LO TRISTE ES ABAJO. 
 
- Me siento alto 
- Eso me levantó el ánimo 
- Se me levanto la moral 
Estas metáforas tienen una base física referida a que ―una postura inclinada 
acompaña característicamente a la tristeza y la depresión, una postura erguida, 
acompaña a un estado emocional positivo‖ (p. 51) 
 
LO CONSCIENTE ES ARRIBA, LO INCONSCIENTES ES ABAJO. 
 
- Levanta, despierta 
- Ya estoy levantado 
- Cayó dormido 
Tienen una base física referida a ―Los humanos y la mayoría de los otros 
mamíferos duermen echados‖ (p. 51) 
 
SALUD Y VIDA SON ARRIBA; LA ENFERMEDAD Y LA MUERTE SON ABAJO. 
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TENER CONTROL O FUERZA ES ARRIBA; ESTAR SUJETO A CONTROL O 
FUERZA ES ABAJO. 
 
MÁS ES ARRIBA; MENOS ES ABAJO. 
 
LOS ACONTECIMIENTOS FUTUROS PREVISIBLES ESTÁN ARRIBA (Y 
ADELANTE).  
 
UN ESTATUS ELEVADO ES ARRIBA; UN ESTATUS BAJO ES ABAJO. 
 
―Bases sociales y físicas: el estatus está relacionado con el poder (social), y el 
poder (físico) es arriba‖ (p.53). 
 
LO BUENO ES ARRIBA Y LO MALO ES ABAJO. 
 
LA VIRTUD ES ARRIBA; EL VICIO ES ABAJO. 
 
LO RACIONAL ES ARRIBA; LO EMOCIONAL ES ABAJO. 
 
De acuerdo con las metáforas orientacionales, cuyos ejemplos se han citado, se 
establecen por parte de Lakoff y Johnson conclusiones que implican el 
reconocimiento de las raíces de las metáforas en la experiencia física y cultural y 
permiten establecer el entendimiento de un concepto de acuerdo a una base 
experiencial. Así mismo, es posible ver cómo ―la mayoría de nuestros conceptos 
fundamentales están organizados en términos de una o más metáforas 
espacializadoras‖ (p. 55). 
 
En general lo que demuestran estas metáforas es la manera en la que 
conectamos lo que decimos a través de nuestro lenguaje -lo cual está impregnado 
de la metáfora- con lo que experimentamos, así es pertinente la afirmación que 
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sostiene que ―en realidad creemos que ninguna metáfora se puede entender, ni 
siquiera representar adecuadamente, independientemente de su fundamento en la 
experiencia‖ (p. 56). De esta manera se entiende cómo la metáfora encuentra su 
base en la experiencia y no es ajena al mundo de los hechos físicos, lo cual 
además es recurrente en todas las culturas, variando solamente la forma de la 
orientación de los conceptos. 
 
1.4.2 Metáforas ontológicas 
 
Entre estas se encuentran: 
 
 Metáforas de sustancia e identidad: 
 
Este tipo de metáforas posibilitan la comprensión de las experiencias en términos 
de objetos o sustancias, de acuerdo a esto ―nos permiten elegir partes de nuestra 
experiencia y tratarlas como entidades discretas o sustancias de un tipo uniforme‖ 
(p. 63). Estas metáforas permiten expresar un fenómeno o una situación en 
términos de una entidad, un recipiente o una substancia. Los eventos y acciones 
se conceptualizan como objetos, las actividades como substancias y los estados 
como objetos recipientes. Dado esto ―las metáforas ontológicas sirven a efectos 
diversos, y los diferentes tipos de metáforas reflejan los tipos de fines para los que 
sirven‖ (p. 64).  
 
Este tipo de metáforas refieren acontecimientos, actividades, emociones, ideas, 
etc., en términos de entidades, lo cual permite que puedan así ser identificadas, 
cuantificadas, categorizadas, y de esta manera, podemos actuar frente a ellas. Las 
metáforas ontológicas sirven para múltiples fines y en la misma medida otorgan 




Entre las formas de referirse a una determinada experiencia se encuentran 
diferentes finalidades, entre las que Lakoff y Johnson citan: Referirse, cuantificar, 
identificar aspectos, identificar causas, establecer metas y motivaciones. Este tipo 
de metáforas se especifican de acuerdo a diferentes tipos de objetos, como por 
ejemplo:  
 
LA INFLACIÓN ES UNA ENTIDAD 
LA MENTE ES UNA MÁQUINA 
LA MENTE ES UN OBJETO FRÁGIL 
 
Los autores expresan que ―las metáforas ontológicas como éstas son tan 
naturales e impregnan tanto nuestro pensamiento que normalmente se consideran 
descripciones directas y autoevidentes de fenómenos mentales‖ (p. 67), tanto, que 
―a la mayoría de nosotros nunca se nos ocurre pensar que son metafóricas‖ (p. 
67). 
 
 Metáforas de recipiente 
 
Extensiones de tierra. Según Lakoff y Johnson ―somos seres físicos, limitados y 
separados del resto del mundo por la superficie de nuestra piel, y experimentamos 
el resto del mundo como algo fuera de nosotros‖ (p.67). De acuerdo a esto es 
entendible por qué percibimos objetos como un afuera de, es decir como 
realidades físicas externas a nosotros mismos. Partiendo de lo anterior 
comenzamos a considerar límites y fronteras en todos los aspectos de la realidad 
y de acuerdo a esto conceptualizamos lo que observamos desde nuestra propia 
óptica, todo visto desde el interior. 
 
Ejemplos de estas metáforas son: 
 
- Ahora está fuera de mi vista 
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- No puedo verlo, hay un árbol en medio 
- Sal de mi vista ahora mismo 
- No hay nada a la vista 
Para concluir estas metáforas es pertinente lo dicho por Lakoff y Johnson: 
―utilizamos metáforas ontológicas para entender acontecimientos, acciones, 
actividades y estados. Los acontecimientos y las acciones se conceptualizan 
metafóricamente como objetos; las actividades como sustancias; los estados 
como recipientes‖ (p. 69). 
 
 Metáforas personificadoras 
 
Estas metáforas son las más claramente definibles dado que en ellas los objetos 
físicos se especifican como personas. Según los autores, este tipo de metáforas 
permiten ―comprender una amplia diversidad de experiencias con entidades no 
humanas en términos de motivaciones, características y actividades humanas‖ (p. 
71). 
 
Ejemplos de estas metáforas son: 
 
- Este hecho habla en contra de las teorías al uso 
- La vida me ha estafado 
- La inflación se está comiendo nuestras ganancias 
La virtud de este tipo de metáforas está en que aporta una forma de pensar sobre 
algo, pero más que eso aporta una forma de comportarse y actuar frente a esto. 
Estas metáforas permiten darle sentido a la realidad en términos humanos, frente 
a los cuales nos movilizamos de acuerdo a intenciones y motivaciones personales. 




Estas metáforas permiten utilizar un concepto absolutamente clarificado para 
poder estructurar otro. Ellas permiten conceptualizar una idea que no es clara a la 
mente, en función de un concepto que entendemos de forma directa. Tal es el 
ejemplo de la metáfora: EL ARGUMENTO RACIONAL ES UNA GUERRA, en ella 
entendemos claramente lo que es una guerra porque hace parte de nuestro 
acervo experiencial directo, y a través de éste podemos estructurar el concepto 
más complejo y menos cercano. 
  
En este caso una actividad o experiencia se estructura en función de otra. 
Frecuentemente comparamos una discusión con una guerra y utilizamos 
expresiones tales como: ―lo vencí con mis argumentos‖, ―Lo dejó sin armas‖ o un 
discurso con un tejido y hablamos de ―hilvanar ideas‖, ―te quedó bordadito‖, ―perdí 
el hilo de la conversación‖.  Como lo expresan lakoff y Johnson (1995):  
 
[…] hemos desarrollado la intuición social de la discusión verbal. Esgrimimos 
constantemente argumentos para tratar de conseguir lo que queremos, y a veces 
éstos «degeneran» en violencia física. Las batallas verbales se entienden en los 
mismos términos que las batallas físicas (p. 102). 
 
Lo más relevante en el análisis de esta metáfora es la forma en la que construimos 
nuestras redes conceptuales. Teniendo en cuenta ello entendemos la manera en 
la que es construida la metáfora, esto es en función del sistema conceptual propio 
de nuestra cultura y nuestro contexto social. 
 
Así mismo, las metáforas: EL TRABAJO ES UN RECURSO Y EL TIEMPO ES UN 
RECURSO, tienen una base en nuestra propia experiencia y desarrollo cultural. 
Aunque estas metáforas se utilizan con asiduidad y no sean entendidas como 
metáforas, es necesario conceder en ellas, que éstas tienen una base en nuestra 
concepción cultural sobre el trabajo y el tiempo. Estas metáforas ―no son bajo 
ningún pretexto universales. Emergieron de manera natural en nuestra cultura 
debido a la manera en que vemos el trabajo, nuestra pasión por la cuantificación y 
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nuestra obsesión por cumplir propósitos‖ (p. 107). Esta concepción muestra la 
base cultural de estas metáforas, con lo que podemos entender de qué manera 
nuestra experiencia física y cultural se ajusta a los conceptos que estructuramos y 





2. Edgar Allan Poe: vida, obra y metáfora 
 
 
El sufrimiento tiene muchas caras. La desdicha 
sobre la tierra es multiforme. Dominando el 
ancho horizonte como el arco iris, sus 
tonalidades son tan variadas y tan distintas, y, sin 
embargo tan íntimamente fundidas como las de 
este. ¡Dominando el ancho horizonte como el 
arco iris! ¿Cómo es que de la belleza he podido 
extraer un ejemplo de la fealdad; de la benéfica 




Edgar Allan Poe 
2.1 Proximidad a la vida del poeta Poe 
 
La importancia de Edgar Allan Poe como poeta y escritor de relatos es 
incuestionable; basta con mencionar títulos como ―El cuervo‖ o ―Los crímenes de 
la calle Morgue‖, para confirmar dicha afirmación. No obstante, si se atiende a 
algunas de las biografías o a estudios realizados acerca de algunos aspectos 
particulares de su vida, es posible encontrarse con no pocas inconsistencias —
algunas incluso originadas por él mismo— o desacuerdos sobre hechos en torno a 
su existencia.  
 
Desde esta perspectiva, se considera fundamental precisar diferentes aspectos, a 
la luz de los textos Edgar A. Poe: su vida y sus obras (2003), del poeta Charles 
Baudelaire, y La “verdad” sobre el caso del señor Edgar Poe (2010), de Margarita 
Rigal Aragón. En este último, la autora enfatiza en la falta de rigor y precisión de 
algunas de las biografías más ampliamente difundidas sobre Poe, y sostiene que  
 
pese a lo mucho que se ha escrito y se seguirá escribiendo en torno a su vida y 
obra, Poe y su legado continúan siendo unos grandes desconocidos, por lo menos 
27 
 
en España. El motivo fundamental es que la crítica seria sobre el escritor es 
también desconocida (Rigal, 2010: 25). 
 
En este sentido, y si se atiende al texto de Baudelaire, es posible advertir una 
primera imprecisión en lo que atañe al lugar y a la fecha de nacimiento del escritor 
de ―La caída de la casa Usher‖, por cuanto en el segundo apartado de su texto, 
señala: ―Edgar A. Poe había nacido en Baltimore, en 1813‖ (Baudelaire, 2003: 4). 
Lo anterior, resulta ser bien distinto de lo expuesto por Rigal Aragón, quien indica 
que Boston es su lugar de nacimiento, y además menciona como la fecha más 
probable el 19 de enero de 1809. Sin embargo, no deja de anotar:  
 
En consecuencia, la fecha fue y sigue siendo motivo de controversia, alimentada 
por el propio escritor, al que le gustaba jugar a envejecerse o a rejuvenecerse. 
Como dato curioso, en 1842, Griswold, en su antología Los poetas y la poesía de 
América (The Poets and Poetry of America, p. 431), reproducía una nota biográfica 
que Poe le había hecho llegar, y que estaba repleta de datos totalmente 
inventados, en algunos casos y modificados y adaptados a su conveniencia en 
otros. Posteriormente, en mayo de 1849, Poe le remitía a Griswold una misiva, 
comunicándole que la fecha de nacimiento que él [Griswold] daba en su antología 
era errónea y que la correcta era diciembre de 1813 (Rigal, 2010: 127). 
 
Por otra parte, existe consenso en lo que respecta a la identidad y profesión de 
sus padres: Elizabeth Arnold y David Poe, quienes se dedicaban a la actuación. 
Ella se había dedicado a esta actividad desde sus escasos nueve años de edad, 
mientras que él, en contra de los deseos de su padre, había abandonado sus 
estudios de derecho para dedicarse a dicho arte, en el que, por lo demás, no le iba 
tan bien como a su esposa, razón por la que se presume que se entregó al 
alcohol.  
 
Del mismo modo, existe acuerdo en que Edgar Poe tuvo dos hermanos, Rosalie y 
William Henry. No obstante, Baudelaire (2003) afirma que sus padres murieron en 
fechas muy cercanas entre sí, en la ciudad de Richmond, mientras que, según 
Rigal (2010), el padre abandonó a su familia solo unos meses después del 
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nacimiento del escritor, y es incierto lo que sucedió con él a partir de ese 
momento. 
 
Después de la desaparición de su padre y de la muerte de su madre, antes de 
haber cumplido los 3 años de edad, Edgar es adoptado por John y Fanny Allan, 
una pareja de Richmond que cuenta con una acomodada situación económica, y 
que no ha podido concebir ningún hijo. Parece que es en el seno de esta familia, 
donde el escritor tiene su primer contacto con la literatura y se le augura un 
sosegado y próspero futuro.  
 
Años después, según Rigal (2010), cuando el niño cuenta con seis años, sus 
padres adoptivos deciden radicarse en Inglaterra y el pequeño es educado en los 
internados de la señora Dubourg y del Reverendo John Bransky, al que Baudelaire 
(2003), en su texto, llama doctor Bransby. Se cree que durante este período inglés 
la relación entre John y Edgar empieza a deteriorarse, y en 1820 los Allan deciden 
regresar a Richmond, puesto que sus negocios en Londres no van bien; sin 
embargo, según el poeta francés esto sucede en 1822. Ya en 1825, el muchacho, 
que cuenta con 16 años, se prepara para su ingreso a la Universidad de Virginia y 
hasta el momento, según Rigal (2010) se ha destacado, en matemáticas, 
literatura, francés, boxeo y natación. 
 
Al año siguiente, es decir en febrero de 1826, Edgar ingresa a la universidad, y es 
en este período donde se sabe que inicia su sórdida relación con la bebida y 
supuestamente también con el juego, a la vez que se acentúan las desavenencias 
con su padrastro, aunque es preciso señalar que los motivos de esto último no 
están del todo claros. Según Baudelaire (2003), esto ocurre por unas deudas de 
juego que ha adquirido Edgar durante su estadía en la universidad, no obstante, el 
origen de estas deudas según Arthur Hobson Quinn (citado en Rigal, 2010), 
obedece a que el señor Allan no aportaba el dinero suficiente para cubrir todos los 
gastos del joven estudiante.  
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Acosado por las deudas y decepcionado de su padrastro, en 1827 decide 
abandonar la universidad y se dirige a Boston, donde toma la decisión de unirse al 
ejército, y en diciembre de 1829 es ascendido a Sargento mayor de artillería. Se 
dice que en este período retomó su relación con el señor Allan y le pidió su ayuda 
para ingresar al West Point, la academia militar más importante de los Estados 
Unidos. Se sabe que en febrero de 1830 murió la señora Fanny Allan y que en 
marzo del mismo año, gracias a la ayuda del señor Allan, Edgar ingresó a West 
Point. 
 
De acuerdo con lo expuesto por Baudelaire, antes de su ingreso a tan prestigiosa 
academia, Edgar se dirige a Grecia como militar para tomar partido en la guerra 
que sostenía dicho país contra los turcos, y termina en una precaria situación en 
Rusia. Lo anterior, es referido por el poeta a través de una serie de 
cuestionamientos:   
 
Partió, pues, hasta Grecia. ¿Qué fue de él en Oriente? ¿Qué hizo allí? ¿Estudió 
las costas clásicas del Mediterráneo? ¿Por qué le encontramos nuevamente en 
San Petersburgo, sin pasaporte, comprometido, y en qué clase de asunto, 
obligado a recurrir al ministro americano, Henry Middleton, para librarse de la 
sanción rusa y volver a su casa? Se ignora; existe ahí una laguna que él sólo 
hubiese podido llenar. La vida de Edgar A. Poe, su juventud, sus aventuras en 
Rusia y su correspondencia han sido anunciadas largo tiempo por los periódicos 
americanos, pero no han aparecido nunca (Baudelaire, 2003: 5). 
 
Lo que ignora el autor de Las flores del mal, es que en lo concerniente a lo que él 
denomina ―sus aventuras en Rusia‖, éstas no eran más que meras ficciones que 
Poe refirió a sus compañeros durante su instancia en West Point, y que según 
Rigal (2010) pudieron estar inspiradas en algunos viajes realizados por su 
hermano William Henry, quien quizá se los narró durante un tiempo que pasaron 
juntos, antes de que el escritor se hiciera militar.   
 
En un corto período, durante su estadía en West Point, Edgar se mostró animado 
y con una muy buena disposición, sin embargo, entró en crisis al enterarse que su 
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padrastro contraería de nuevo matrimonio, y antes de un año, en 1831, dados sus 
continuos altibajos, ya lo habían expulsado de allí, de donde partió hacia Nueva 
York. Solo unos meses después se dirigió a Baltimore, en busca de su tía María 
Clemm, quien era hermana de David Poe y vivía con su madre, con su hija Virginia 
y con su sobrino William Henry, que como se mencionó con anterioridad era 
hermano del escritor. Cabe señalar, que su tía se convertiría en la madre amorosa 
y dedicada de la que hasta el momento había sido privado por el destino.  
 
En 1834, Edgar se entera de que el señor Allan se encuentra enfermo de 
gravedad, por lo que se dirige a Richmond con el propósito de visitarlo y retomar 
una sana relación con su padrastro, no obstante, éste no lo acepta, y después de 
su muerte, ocurrida poco tiempo después, Edgar se da cuenta de que no fue 
mencionado en el testamento.  
 
En este periodo de tiempo según Rigal (2010), Edgar cuenta con la edad de 25 
años —de acuerdo con Baudelaire (1852) tiene 22 años—, se encuentra en una 
lamentable situación financiera y su deseo es casarse con su prima Virginia. A su 
vez, está a punto de iniciar su carrera como editor, gracias a haber ganado un 
premio con el relato ―Manuscrito hallado en una botella‖. Pero resulta que uno de 
los miembros del jurado del concurso en el que participa Poe, es el señor Jhon 
Pendleton Kennedy, quien lo recomienda ante su amigo Thomas Willis White, 
quien acaba de fundar la revista Southern Literary Messeger, en la cual le publica 
algunos de sus relatos.  
 
Un año más tarde, en agosto de 1835, Poe asume como director dicha revista en 
Richmond y con sus ingresos sostiene a su familia, de la que sobrevive su tía 
María Clemm y Virginia. Solo bastó que pasara un mes en su trabajo como editor 
para que se presentara un primer altercado con el dueño de la revista y regresara 
a Baltimore para preparar su matrimonio con su prima. De regreso en Richmond 
restablece su relación con el señor White, y su tía María Clemm y Virginia se 
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desplazan a dicha ciudad, en la cual se celebra el matrimonio el 16 de mayo de 
1836. Poe trabajó en Southern Literary Messeger hasta inicios de 1837, pues su 
relación con su jefe, de quien se dice que lo estimaba mucho, se hizo insostenible, 
probablemente por su adicción a la bebida.  
 
Sobre su trabajo durante estos dos casi dos años, Baudelaire (2003) escribe lo 
siguiente:  
 
Durante cerca de dos años, Edgar A. Poe, con un maravilloso ardor, asombró a su 
público con una serie de composiciones de un nuevo género y con artículos 
críticos cuya viveza, claridad y severidad razonadas estaban hechas realmente 
para atraer las miradas. Aquellos artículos se ocupaban de libros de todo género, y 
la sólida cultura que el joven había adquirido le sirvió de mucho (p.6). 
 
Una vez retirado de la revista, se presume que Poe se desplaza a vivir con su 
familia en Nueva York y posteriormente en Filadelfia, ciudad en la que después de 
dos años de anonimato, encuentra trabajo en la Burton’s Gentelman’s Magazine 
en junio de 1839. De acuerdo con Rigal (2010), en esta revista se dedicaría a la 
crítica, dentro de la que se destacan sus textos sobre Washington Irving y 
Longfellow, y se cree que su importante relato ―La caída de la casa Usher‖ fue 
escrito durante su trabajo en esta revista.  
 
A pesar de su minuciosa labor, en junio de 1840, es decir un año después, se 
retira de su trabajo, aunque no se ha determinado si esto respondió a una decisión 
voluntaria o a una exigencia del señor Burton, quien sostuvo que incurría en 
irresponsabilidades a causa de sus problemas con el licor.  
 
Durante el tiempo que estuvo desempleado intentó cristalizar la idea de fundar su 
propia revista, que se llamaría The Penn, pero esto no sería posible, dado que no 
pudo conseguir el dinero suficiente. En 1841, regresa a la revista Burton’s 
Gentelman’s, pues ha cambiado de propietario y ha sido adquirida por George 
Graham. Sus ingresos por este nuevo trabajo eran pocos, pero se dice que de 
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vuelta en la revista se dedicó de lleno a su actividad creativa y publicó una serie 
de relatos, dentro de los cuales se destaca ―Los crímenes de la calle Morgue‖. Sin 
embargo, dados sus problemas económicos, se dedicó a buscar nuevas 
alternativas laborales hasta que en el siguiente año, en enero de 1842, se entera 
de que su esposa Virginia padece de tuberculosis, por lo que se desplazan en 
compañía de la tía Clemm a Filadelfia, razón por la que deja definitivamente su 
trabajo en la revista.  
 
De acuerdo con Rigal (2010), en esta ciudad conoce al escritor inglés Charles 
Dickens, a quien admira por su literatura y le pide ayuda para llevar su obra a 
Inglaterra. Los meses siguientes trascurren entre intentos por conseguir un mejor 
trabajo, estableciendo conexiones con amigos y personas cercanas, los cuales, no 
obstante, no llegan a concretarse, puesto que, acentuados sus problemas con el 
alcohol, incumple algunas citas o agrede a aquellas personas que pretenden 
colaborarle en la búsqueda de un empleo mejor remunerado. 
 
En 1844, el escritor y su familia se radican en Nueva York y al año siguiente, en 
1845, se trasladan a Fodham, donde Poe trabaja en el New York Mirror y en The 
Broadway Journal, de la que se convertiría posteriormente en propietario, 
cumpliendo así su sueño de tener su propio medio de publicación, aunque, como 
lo señala Rigal (2010), su sueño no dura mucho, pues en enero de 1846 la revista 
se hace insostenible. En los días posteriores a la quiebra de la revista y fin de su 
proyecto, el escritor y su familia se ven obligados a cambiar constantemente su 
lugar de residencia y subsisten gracias al poco dinero que recauda dictando 
conferencias, hasta que el 30 de enero de 1847 la tuberculosis termina con la vida 
de Virginia, y a partir de ese momento se desencadenan una serie de sucesos, 
caracterizados por una aguda depresión, que concluirían con la muerte de Edgar 




A pesar de su ya mencionado estado de ánimo y a su adicción a la bebida, existen 
registros de que el poeta tuvo relaciones con algunas mujeres cercanas a su 
círculo, con el propósito de contraer de nuevo matrimonio. Como lo señala Rigal 
(2010) en su texto, dentro de las mujeres que frecuentó se encontraban Sarah 
Helen Whitman y Elmira Royster Shelton, de las cuales se cree fueron las únicas 
que correspondieron a sus pretensiones amorosas. Hasta se llega a mencionar 
que tenía planes de casarse con ésta última, después de un viaje que inició el 27 
de septiembre de 1849 desde Richmond hacia la ciudad de Nueva York. Cabe 
anotar, por lo demás, que dicho viaje no concluiría, pues Poe encontraría la 
muerte tras su llegada a Baltimore. 
      
Sobre lo sucedido en esta ciudad, no existe claridad sobre la fecha ni sobre los 
pormenores del día o días que pasó allí. En su texto, Baudelaire (2003) refiere que 
Poe:  
 
[…] partió el 4 de octubre, quejándose de escalofríos y de debilidad. Como 
siguiera sintiéndose bastante mal, al llegar a Baltimore, el 6, por la noche, hizo 
llevar su equipaje al embarcadero, desde donde debía dirigirse a Filadelfia, y entró 
a una taberna para tomarse un excitante cualquiera. Allí, por desgracia se 
encontró con antiguos amigos y se detuvo más de la cuenta (p.7). 
 
Posteriormente, menciona que a la mañana siguiente fue encontrado en un 
lamentable estado y llevado a un centro de salud, en el que moriría en la noche de 
ese 7 de octubre. Sin embargo, Rigal (2010) sostiene que aunque su muerte tuvo 
lugar en la misma fecha, el delirante escritor fue encontrado la mañana del 3 de 
octubre en la puerta de una taberna, y que su deceso se produjo cuatro días más 
tarde en el Washington College Hospital. 
 
Aunque se ha hablado mucho sobre el consumo de otro tipo de drogas, además 
del alcohol, como el opio o el láudano, esto no ha sido confirmado, e incluso ha 
sido puesto en tela de juicio, según Quinn (citado en Rigal, 2010), por uno de los 
más acérrimos enemigos de Poe, el doctor English, quien señala que: ―Si Poe 
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hubiese sido adicto al opio cuando yo lo frecuentaba (esto es, antes de 1846), yo, 
como médico y como hombre observador que soy, lo habría notado en sus 
frecuentes visitas a mi consulta […]. No percibí signo alguno de ello y creo que se 
está levantando un falso testimonio sobre su persona‖ (p.128). 
 
Por lo demás, lo más probable es que haya sido objeto de lo que, aún en nuestros 
días, ocurre con las grandes personalidades, en la medida en que son objeto de 
todo tipo de leyendas, que pueden partir de lo expresado por ellas a través de sus 
diferentes manifestaciones artísticas, de la simple imaginación de quienes los 
admiran de un modo irracional, o de aquellos que no gustan de sus obras o de la 
manera como conducen sus vidas. 
 
2.2 La obra de Edgar Allan Poe 
 
La obra de Poe es vasta y su importancia puede ser destacada desde 
perspectivas distintas. Empecemos por decir que como maestro del relato breve, 
es considerado, a su vez, el fundador de la literatura policial, con su relato ―Los 
crímenes de la calle Morgue‖, escrito en 1841. Cabe señalar que en este relato 
aparece el primer detective de la historia de la literatura, Auguste Dupin, personaje 
que encarna las cualidades del detective del policial clásico, caracterizado por su 
agudo intelecto, su sorprendente capacidad de observación, sus razonamientos 
deductivos y por cierto refinamiento de sus maneras, quien además reaparece en 
sus cuentos posteriores El misterio de Marie Rogêt (1842) y La carta robada 
(1844).  
 
Como se mencionó con anterioridad, estos relatos fundarían un género que ha 
proporcionado miles de páginas a la literatura, a saber, el policial o detectivesco, 
inspirando a autores de la talla y el reconocimiento de sir Arthur Conan Dolyle, de 
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cuyo personaje se afirma que es el detective más famoso de la historia de las 
letras: Sherlock Holmes.  
 
De manera similar, Poe ocupa un sobresaliente lugar dentro de lo que se conoce 
como literatura gótica, pues es considerado como uno de los renovadores del 
género en el siglo XIX, a través del relato corto. Múltiples y muy variados son los 
relatos que se pueden citar, cuyas características se enmarcan en dicho género; 
entre ellos se destacan ―El gato negro‖, ―Ligeia‖, ―El demonio de la perversidad‖, 
―La barrica de amontillado‖, entre otros. Se considera importante mencionar que 
es precisamente en este género en el que mejor y más comúnmente se enmarca 
la figura del escritor estadounidense, dado, tal vez, al carácter trágico y 
supuestamente oscuro que signó la mayor parte de los pasajes de su vida. 
 
No obstante, su importancia no se ve restringida a estos dos subgéneros, pues se 
considera que dentro de su extenso repertorio es posible encontrar relatos con 
características que se acercan de manera manifiesta al género de ciencia ficción, 
como ―El engaño del globo‖. Asimismo, son de igual relevancia sus incursiones en 
géneros literarios más allá del relato, pues son bien conocidas sus virtudes en el 
mundo de la poesía, gracias, principalmente, a su famoso poema de carácter 
oscuro, ―El cuervo‖; así como no son menos importantes sus aportes a la crítica y 
a la teoría literaria. 
 
En elación con la novela, Poe incursionó en este género literario con su texto 
Narración de Arthur Gordon Pym, aunque se debe anotar, de acuerdo con el 
prólogo elaborado por el escritor argentino Julio Cortázar (2004) para la traducción 
que hiciera de dicho texto, que si se atiende a las características propias de este 
subgénero narrativo, más allá de aquella que hace referencia a su mayor 
extensión con respecto al cuento, el texto referido estaría más emparentado con el 
relato corto que con lo que sería propiamente una novela. Cabe señalar que esta 
afirmación es lanzada por el autor de Rayuela, sobre la base de la consideración 
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de la diferencia en el ritmo narrativo que debe caracterizar un cuento y aquel 
propio de una novela, puesto que, en lo que atañe al cuento, éste debe ser más 
constante e incluso vertiginoso, pues por su naturaleza está diseñado para ser 
leído de un tajo; mientras que en el caso de la novela, precisamente por su 
extensión, el ritmo debe incluir las pausas necesarias para un eventual descanso 
del lector.  
 
A continuación, procuraremos acercarnos a la teoría estética de Edgar Allan Poe, 
con base en lo que puede apreciarse en sus textos tanto narrativos como poéticos, 
y en sus propios acercamientos teóricos sobre la composición literaria. Antes de 
ello, es importante mencionar que es a él a quien se debe la inclusión de los 
conceptos de suspenso y sorpresa, propios de la narrativa contemporánea, así 
como el hecho de haber experimentado con otro tipo de narradores, además del 
omnisciente, como lo es el narrador personaje; y haber jugado con el tiempo de la 
narración, de tal modo que llegara a invertirlo o a hacer anticipaciones de lo que 
sucederá más adelante en la historia narrada. 
 
De acuerdo con Sadurní (2003), el espíritu humano presenta una estructura 
tripartita compuesta por ―el intelecto puro, el gusto y el sentido moral‖. De este 
modo, mientras que el intelecto puro se ocupa de la verdad, y el sentido moral se 
ocupa del deber, justo en medio de estos se encuentra ubicado el gusto, el cual es 
el encargado de ocuparse de la belleza, y que, con ánimo de alcanzarla, en cuanto 
medio para elevarse más allá de la precariedad propia de lo humano, debe 
sustraerse de toda pretensión de verdad y de todo adoctrinamiento moral. Por 
tanto, el mejor camino para acceder de manera directa a la belleza y sublimarse lo 
constituye la poesía, entendida desde una concepción del arte por el arte, sin 
ningún tipo de servilismo. No obstante, Poe traslada esta capacidad de 
trascendencia y sublimación a los relatos literarios, gracias, según él, a la 
brevedad que les debe ser propia, y que debe estar acompasada por lo que se 
denomina unidad de efecto y de impresión.  
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Al hilo de lo anterior,  
 
…Poe da al cuento literario, un sitio importante entre estos dos territorios, 
concediéndole los atributos que hacen de la poesía un detonador de las 
exaltaciones del alma. En ello radica la importancia del efecto y de la unidad de 
impresión, alcanzados tan sólo por el cuento y la poesía, gracias a su brevedad 
(Sadurní, 2003: 90). 
 
Además del efecto y la brevedad, en la teoría estética de Poe, aparece otro 
elemento fundamental que está dado por lo que él llama el tono, y que se 
encuentra íntimamente relacionado con el efecto, pues una vez concebido el 
efecto, se debe seleccionar el tono que mejor le vaya a esa impresión que se 
desea lograr en el poema o relato.  
 
Al respecto, Poe sostiene, tal vez movido por las adversidades de su propia 
existencia, que el tono que mejor le va al texto poético es aquel que está 
estrechamente ligado a la tristeza o a la melancolía, y esto debe entenderse como 
algo totalmente ajeno al tema objeto de la composición. En palabras de Sadurní 
(2003): ―La melancolía que embarga al hombre en la contemplación de lo bello, se 
extiende a todas las manifestaciones del arte y, en nuestro caso, de la literatura, 
cualquiera sea el tema escogido‖. Aunque ya se mencionó, es preciso volver sobre 
el concepto de brevedad en lírica o en narrativa, dado que resulta ser para Poe 
una condición sin la que sería imposible que el lector llegara a experimentar el 
efecto que el escritor ha imaginado para su texto. Sadurní (2003) lo expresa así:  
 
Sin brevedad es imposible generar un efecto que se deriva de la unidad de 
impresión y que sólo es posible si el texto puede leerse sin interrupción. Es falso 
sostener que un poema largo pueda provocar los mismos intensos efectos que un 
poema corto y, si se estudia con detalle, aquel poema extenso no es sino una serie 
de poemas breves, cada uno de ellos, si se trata de un poema logrado, sigue una 
sucesión de efectos como número de unidades poemáticas conforman la 
extensión de ese poema. La condición que permite considerar a un poema como 
tal, es necesariamente su capacidad de elevar el alma a partir de una excitación 




Por otra parte, como autor enmarcado dentro de la tradición del romanticismo, la 
obra de Poe gira en torno al concepto de lo grotesco que, si bien aparece en siglo 
XVIII, es solo hasta el siglo siguiente que llega a tomar su verdadera dimensión y 
empieza a ser reivindicada como una categoría estética eminentemente romántica 
y moderna, desde la perspectiva de la literatura. Según Roas (2009), durante el 
siglo XVIII lo grotesco solo fue considerado como un elemento constitutivo de lo 
cómico:  
 
Desde esa perspectiva, lo grotesco es pues, concebido como un género inferior 
vinculado a la caricatura (como postulaba Wieland), lo que explicaría en buena 
medida el énfasis que se pone en esta época en su componente ridículo y 
extravagante, en detrimento de lo horripilante y/o escatológico (p.16) 
 
 
Es solo entonces hasta el siguiente siglo, que los románticos retoman el concepto 
de lo grotesco y lo establecen como una nueva categoría estética que, a su vez, 
constituye una nueva visión del mundo. De acuerdo con Roas (2009), son los 
románticos alemanes quienes aportan las primeras disertaciones sobre lo 
grotesco, en las que lo asocian con las categorías de lo bello y lo sublime. 
Posteriormente, son los franceses, dentro de los que se destaca el importante 
poeta Victor Hugo, quienes abordan la reflexión sobre dicho concepto:  
 
Hugo reivindica lo grotesco como una de las categorías estéticas que definen el 
arte romántico y moderno, que es concebido como unión de contrarios: en el arte 
ya no hay separación entre lo bello y lo feo, la risa y el llanto, el bien y el mal, 
porque en la vida no hay tal separación, son parte de un todo común. La poesía 
verdadera, afirma Hugo, la poesía total consiste en la armonía de los contrarios. 
En otras palabras, se reivindica una poesía libre de las rígidas normas clásicas 
(género, tono, estilo…). Lo grotesco es para Hugo, expresión de la modernidad 
(Roas, 2009, p.17). 
 
Por su parte, se considera que la primera gran teoría sobre lo grotesco como 
categoría estética es desarrollada por el poeta francés Charles Baudelaire, quien 
despoja al concepto de aquel carácter sublime con el que lo habían asociado los 
primeros románticos alemanes. En el sistemático estudio de Baudelaire, lo 
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grotesco pasa a estar íntimamente emparentado con lo que él denomina el 
carácter ―satánico‖ de la risa, y entra a distinguir entre dos tipos de comicidad, a 
saber: el cómico absoluto, que atañe a lo grotesco y es fundamentalmente 
creación; y el cómico significativo, que debe ser entendido como lo cómico 
ordinario, cuya esencia está dada por la imitación de las maneras de actuar 
propias del ser humano. Según Bozal (citado en Roas, 2009), el significado de lo 
grotesco en Baudelaire debería interpretarse de la siguiente manera:  
 
En lo grotesco se descoyunta la razonable normalidad de la apariencia, y en tal 
descoyuntarse asoma la naturaleza, nuestra naturaleza, pero ahora con la 
grandeza que había sido propia de los sublime: lo grotesco corroe la sublimidad. 
Es lo insoportable de la naturaleza que somos, que nos puede, la causa —y a la 
vez la expresión— del exceso propio de lo grotesco. El exceso permite hablar de lo 
cómico feroz que estaba en Rabelais, que está en Goya, que atisba en algunas 
caricaturas de Daumier. La risa satánica es contradictoria, pone en pie tanto la 
grandeza como la miseria infinitas. De esta forma se invierte lo sublime y se 
contempla el sujeto como un absoluto negativo que carece de cualquier otra 
capacidad de redención que no sea la risa: y puesto que no existe otra redención, 
por eso ríe (p.18)      
 
 
De acuerdo con lo anterior, lo grotesco, según Baudelaire, constituye una 
deformación del mundo respecto a la manera como es concebido de ordinario, y 
parte de la contemplación de la verdadera naturaleza humana, la cual se 
caracteriza por su carácter ridículo, horroroso y terrible, para finalmente llegar a 
manifestarse en lo que él llama la risa satánica, es decir, su más auténtica 
expresión. 
 
Ahora bien, en relación con de la obra de Poe, nos encontramos con que en 
algunos de sus relatos es posible identificar una concepción de lo grotesco muy 
cercana a la planteada por Baudelaire. Para Roas (2009) es relevante que el título 
de su primer libro de relatos haya sido Cuentos de lo grotesco y arabesco, en el 
cual se considera que existe cierta unidad y la presencia de una atmosfera común, 
así como un acercamiento, gracias a sus efectos de transgresión y distorsión, 




…Poe plantea lo grotesco en varios de los relatos, aunque con objetivos diversos, 
que van desde la parodia y la sátira (política, literaria, social), como sucede en 
―King Pest‖ (1835), ―How to write a Blackwood Article‖ (1938), ―Never Bet the Devil 
your Head‖ (1841), ―The System of Doctor Tarr and Profesor Feather‖ (1844) y 
―Some Words whit a Mummy‖ (1845), a la encarnación más distorsionada y 
absurda de la hipérbole grotesca, como puede verse ne ―Loss of Breath‖ (1832). 
―The Man that was Used Up‖ (1839) y ―The Angel of Odd‖ (1844), textos que se 
convierten en una prefiguración de las obras de Kafka o de los grabados de Grosz 
(p.19) 
 
Sin embargo, la categoría de lo grotesco en la obra de Poe no se agota allí, dado 
que el autor en algunos de sus textos hace uso de lo que se podría denominar 
como hipérbole grotesca, la cual se fundamenta, a su vez, en cierto tipo de  un 
humor siniestro, en el que se es posible identificar un doble efecto de lo grotesco a 
través de la risa y de la repulsión. Al respecto, Roas (2009) señala que:  
 
Si bien lo grotesco es la expresión siniestra de un mundo enajenado, distanciado, 
donde lo familiar se ha vuelto extraño, la imagen resultante es siempre cómica y 
terrorífica a la vez. Si una de esas dos caras desaparece, abandonamos el terreno 
de lo grotesco y entramos en el de las otras categorías vecinas: lo fantástico, lo 
terrorífico, lo absurdo, el humor negro… (p. 25). 
 
  
Ahora, se hace preciso profundizar un poco más en ese paso que efectúa Poe de 
lo grotesco carnavalesco a lo grotesco moderno, pues existe una diferencia 
fundamental entre estas dos categorías. En lo grotesco carnavalesco aquello que 
prima es la risa y que, en el arrobamiento que ésta produce, se solapa, disimula o 
se pone en paréntesis la realidad,  mientras el espectador se olvida, gracias a una 
suerte de éxtasis, del mundo y de su auténtica naturaleza. Por su parte, el 
grotesco moderno o romántico gira en torno a imágenes de lo terrorífico o siniestro 
y, por tanto, se encuentra bien distanciado de algo así como un éxtasis o un 
arrobamiento, que podría distraer al espectador de la realidad que habita. En este 
sentido, lo grotesco moderno, presente en la obra Poe, muestra la verdadera 
naturaleza del mundo, tal y como es concebida por el autor, como una realidad en 
la que reina el absurdo, el caos y nos es del todo extraña y ajena. Lo 
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anteriormente señalado, es expuesto por Roas (2009) con una mayor agudeza:  
 
…los relatos de Poe antes mencionados —pese a sus diversos objetivos— 
coinciden en proporcionar al receptor una imagen deformada y caricaturesca de la 
realidad (mucho más siniestra que el mundo al revés propio del grotesco 
carnavalesco) que funciona como metáfora de la idea moderna del mundo y del 
ser humano como una entidad caótica, ridícula y sin sentido. Como decía, los 
personajes de estas historias son siempre convertidos en monigotes, en muñecos: 
así, al contemplar al otro como cosa, nos distanciamos, tomamos conciencia de 
nuestra superioridad y nos reímos. (p.26) 
 
 
2.3 Breve acercamiento a la metáfora en Poe 
 
Si bien acaba de explicarse de forma básica la teoría estética de Poe, es 
necesario ahondar en un recurso estilístico que resulta muy importante dentro de 
dicha concepción y que, sin embargo, es algo menos que insinuada en el texto de 
Sadurní, quien ya ha sido abordado. Este recurso es la metáfora. 
 
A continuación, se plantea la manera en que se articula la metáfora en la teoría 
estética anteriormente expuesta y el lugar que en ella ocupa. Así pues, tenemos 
que la función de la metáfora para efectos de la composición poética o narrativa, 
consiste tanto en acentuar el tono del texto, como en ir acrecentando de forma 
progresiva el efecto hasta el final de la obra.  
 
De acuerdo con lo manifestado por Lakoff y Johnson (1986), las metáforas no son 
solo meros artilugios lingüísticos que en nada guardan relación con nuestras 
estructuras de pensamiento, con nuestra vida cotidiana, ni con los conceptos que 
subyacen a nuestras acciones, sino que, lejos de esto, se encuentran en la base 
de los sistemas simbólicos con los que nos enfrentamos al mundo y sobre los que 
gira nuestra cotidiana interacción con éste y con los demás seres que comparten 
nuestro sistema lingüístico. Dicho de otro modo, la metáfora debe ser  considerada 
como una de las maneras más esencialmente humanas de interpretar el mundo y 
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de interactuar en él:  
 
Los conceptos que rigen nuestro pensamiento no son simplemente asuntos del 
intelecto. Rigen también nuestro funcionamiento cotidiano, hasta los detalles más 
mundanos. Nuestros conceptos estructuran lo que percibimos, cómo nos movemos 
en el mundo, la manera en que nos relacionamos con otras personas. Así que 
nuestro sistema conceptual desempeña un papel central en la definición de 
nuestras realidades cotidianas. Si estamos en lo cierto al sugerir que nuestro 
sistema conceptual es en gran medida metafórico, la manera en que pensamos, lo 
que experimentamos y lo que hacemos cada día también es en gran medida cosa 
de metáforas (Lakoff y Johnson, 1986: 39). 
 
En relación con esto, si se observa de un modo general las principales obras de 
Poe, se debe advertir que la fuerza tanto de sus relatos como de su poesía, no 
solo está dada por la importancia del concepto de efecto, antes abordado, sino 
que tiene su origen en la pertinencia y poder de cada una de las imágenes sobre 
las que se basa el tono de sus obras. Aunque el origen de muchas de dichas 
imágenes sea desconocido y no sea en absoluto fácil de determinar, dado que hay 
quienes las atribuyen al alcohol, a las drogas o a la mente perturbada del escritor, 
deben ser consideradas como elementos ligados de manera íntima a la vida de un 
autor que, no solo por sus gustos literarios —pues conocía y gustaba de la 
literatura gótica que había nacido en el siglo que precedió su nacimiento—, sino 
por el hecho de haberle correspondido en suerte una vida signada por la 
enfermedad, el abandono y la carencia.  
 
De esta manera, se puede comprender como algo que dista mucho de la 
casualidad, el hecho de que algunos de sus relatos como ―El retrato oval‖ y ―La 
máscara de la muerte roja‖ —los cuales fueron escritos en 1842, año en el que se 
determina que su esposa Virginia se encuentra enferma de tuberculosis y 
aparecen sus primeros síntomas—, giren en torno a la muerte, a la sangre y al rojo 
como color de pesadilla.  
 
Igualmente impactantes resultan aquellas imágenes como ―El cuervo‖ o el ―Gato 
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negro‖, que seguramente tienen su origen en la literatura gótica o en el  imaginario 
popular, pero que gracias a la magistral manera en que son presentadas y 
tratadas por el poeta y narrador, resultan impregnadas de una fuerza tal, que 
mucho tiempo después de su contemplación permanecen fijas en la mente del 




























3. Análisis de dos cuentos de Edgar Allan Poe, a la luz de 
la metáfora 
 
3.1 La hermenéutica como base del análisis  
 
La literatura a lo largo de la historia, se ha establecido por medio de estructuras 
lingüísticas que mediante cooperación entre escritores y autores, han 
fundamentado sus bases. Es decir, no ha sido algo pensado con un fin específico, 
sino más bien un mundo que se ha ido construyendo. Un mundo en donde surgen 
múltiples problemas teóricos, sobre los cuales es necesario ahondar para intentar 
resolverlos, o bien, para alimentarlos y discutirlos. Sin embargo, es importante 
mencionar que ningún problema teórico nunca está resuelto en su totalidad, 
siempre habrán aspectos para contradecir o redescribir, exactamente a propósito 
de la percepción de quien los recibe.  
 
En ese camino, la literatura exige formas de estudio o metodologías que puedan 
facilitar la comprensión de las abstracciones o esencia de lo que se escribe. Y una 
de esas formas, tiene que ver con la hermenéutica como base de interpretación y 
recreación de un concepto o idea:  
 
La hermenéutica es una teoría de la interpretación de documentos escritos en la 
que se considera el estatus del intérprete en el comentario. La hermenéutica 
fenomenológica es una revisión contemporánea de la disciplina decimonónica; en 
ella, la noción romántica en la que se establecía el genio del autor ha sido 
sustituida por una consideración total de la experiencia de lectura como el punto 
de partida de la investigación (Valdés; 1995: 31). 
 
Según esto, la hermenéutica puede concebirse como una forma de estudio, en la 
que es posible interpretar la realidad, a partir de lo que la obra literaria nos dice, y 
no sólo de lo que representa para el autor en sí mismo. Dicha hermenéutica facilita 
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la consideración de textos en los que es posible crear conjeturas y dar significado 
a aspectos secundarios, que en ocasiones se olvidan o no son vistos por cualquier 
receptor. Según Valdés (1995), la función principal de la literatura es proporcionar 
a sus lectores los medios para redescribir el mundo, yo no diría que es una 
función, sino una de sus bondades. Y lo digo porque considero que la literatura 
podría no generar eso en un lector especifico, que por ejemplo, no escriba; 
mientras que puede ser una bondad de la literatura, en la medida en que tanto a 
los lectores que escriben como a los que no, aporta conocimiento, en cuanto a los 
medios que le permiten expresarse. 
 
Lo primero que una obra genera en el lector, es una refiguración de la realidad: 
total o parcial. Dicha refiguración se presenta en el momento en él que interactúa 
con la obra y se empiezan a hacer reflexiones del sentido de esta. Total, cuando 
aquello que leemos corresponde de forma exacta con lo que pensamos o hemos 
vivido; y parcial, en tanto nos representa algo inconsciente, o simplemente es el 
reflejo de nuestras imposibilidades.  
 
En este sentido, cuando se lee una obra la conciencia o la memoria histórica está 
presente; pero además hay un inconsciente que guarda ideas como suposiciones, 
las cuales sólo se hacen tangibles o conscientes, en el instante en que se leen. 
Ese inconsciente según Jung (1986), es aquello de lo que no estamos informados, 
es decir, una realidad que no ha sido vivida y posiblemente de la que no se puede 
tener un manejo mientras se desconozca, y por ello, es necesario hacer 
conexiones históricas. De ahí que volviendo a Valdés: ―Las conexiones históricas 
no solo deben hacerse con referencia al texto y su historicidad sino también con 
referencia al lector en su historicidad propia‖ (1995: 39). Así, cuando se analiza un 
texto, es necesario interpretar e intentar hacer consciente aquello que está 




La hermenéutica entonces, facilita al lector una aproximación a la realidad de la 
obra y el autor de la misma, en tanto la obra establece una situación determinada, 
la cual el lector interviene o redescribe; pero una aproximación no a su verdad ni a 
su realidad propia, sino al sentido que devela el lenguaje con que se ha escrito la 
visión de mundo del autor:  
 
Un texto literario ofrece a sus lectores una situación supuesta; este es un mundo 
propuesto, que solo se puede actualizar mediante la intervención del lector. La 
redescripción de la realidad resultante, la consecuencia esencial de la lectura, no 
es entonces la propiedad exclusiva del texto ni del lector, sino que es la creación 
única de la relación dinámica entre los dos (1995: 42). 
 
Se podría decir entonces, que la obra es un conjunto de acciones representadas 
en donde el receptor puede tener algunas en su conciencia, y otras, en su 
inconsciente, y precisamente las que han estado tácitas dentro del texto, son las 
que van a revelarse en la experiencia de lectura y hermenéutica, con el fin de que 
sea afectada por una realidad y quede impuesta como creación (metafísica). 
 
Dichas acciones parten de un principio específico: la identidad del texto, identidad 
que según Valdés, es lo que permite completar el significado de un texto, como 
material de lectura. De manera que las acciones inconscientes representadas en 
la obra literaria, son las que moldeadas mediante las formas de estudio, logran ser 
producto creativo. Esto podría suponer que un texto tiene una identidad propia y al 
hacer contacto con la identidad del sujeto, devela su esencia y se crea una nueva 
identidad de entre las dos identidades.  
 
Ahora bien, el mismo Valdés habla de que los elementos de la identidad son: 
continuidad y cobertura en donde la primera significa la sucesión de las lecturas 
de cada lector y la segunda se refiere a la diversidad de los lectores individuales,  




La identidad es una forma de expresar la comprensión que depende de la 
interacción de tres factores generados en forma independiente: la secuencia 
formal establecida de las palabras escritas; la historia de esta secuencia, que 
incluye aspectos de producción, valor y función, así como categorías asignadas de 
clasificación, y la experiencia de lectura como una concretización potencial (1995: 
37). 
 
Según esto, esos factores determinan la identidad desde la comprensión del texto 
en donde la base de todo es la experiencia de lectura, responsable de 
potencializarla. Esto surge, mediante el mecanismo de interacción que se 
mencionó con anterioridad, es decir, como productor de una nueva identidad. Sin 
embargo, es importante aclarar que en la hermenéutica, no es suficiente con 
identificar el texto y crear otra identidad (entre el escritor y la obra o el lector y la 
obra), también es indispensable imaginar y colocar al texto en un laberinto 
subjetivo, que posibilite sentido o simplemente cuestione lo absoluto. 
 
3.2 Recepción estética de la obra literaria  
 
Cuando se habla de recepción estética se trata de una expresión que simboliza el 
sentido con que se percibe el arte. Dicho sentido, según Habermas (1981), tiene 
que ver con una función de mediación que tiene la obra:  
 
Habermas sostiene que las experiencias estéticas, las interpretaciones cognitivas 
y las expectativas normativas no son independientes entre sí. Esto significa que 
los discursos estético, práctico-moral y «factual» no están separados entre sí por 
un abismo, sino que están ligados de múltiples formas— y ello aunque las 
pretensiones de validez estéticas, práctico morales y cognitivas representan 
diferentes categorías de validez que no pueden reducirse a una única categoría.  
 
Las experiencias estéticas que media la obra con el receptor, se conjugan a su 
vez, con las interpretaciones que él hace de ella. Así, lo que se hace y se piensa, 
responden a una necesitad que consiste en llevarnos a considerar múltiples 
significados; lo que no podría reducirse, como se expresa en el enunciado, a una 
sola categoría por ejemplo: su sentido. En síntesis, el planteamiento consiste en 
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no dejarse llevar por lo que la obra nos deslumbre a primera vista, dado que 
podría opacar todo su contexto significativo y limitarse a cumplir con nuestras 
expectativas.  
 
De otro lado, cuando se observa o se lee una obra, existe una experiencia que 
suscita sentido y provoca la formación de un concepto específico, que si se quiere 
éste, deba ser lógico, es necesario atender a las reflexiones de Jung (1986), sobre 
la incompatibilidad entre pensamiento y sentimiento, cuando se quiere pensar en 
una sana lógica, dado que el sentimiento fácilmente podría hacernos perder del 
camino. De modo que cuando se recibe un texto, podríamos pensar en que todos 
los sentidos están a la expectativa de nutrirse y lo que hace cada uno, es 
reaccionar frente a la situación provocada, en este caso por el lenguaje: 
 
Vico postula que cuando el hombre percibe el mundo, percibe la forma de su 
propia mente superpuesta a la información dada. Así la información sólo puede 
tener significado en tanto la mente que la percibe posea estructuras para 
manejarla, y la información que no corresponda a las estructuras perceptivas será 
descartada como carente de significado (Valdés, 1995: 13). 
 
Según esto, la recepción de mundo le trasciende al sentido que las cosas puedan 
producirnos. Vico plantea la posibilidad de que esa recepción refleje nuestra 
mente, y afirma que es ésta quien maneja la información, en tanto posea las 
estructuras necesarias para tal fin, por lo que unas cosas son más significativas 
que otras. De ahí que la literatura, si es que ha de tener alguna utilidad o función, 
uno de sus objetivos pueda pretender la formación de esquemas mentales, con los 
que resulte fácil, manejar toda la información que se nos da: oral o escrita. Para 
ello, resulta de suma importancia remitirnos al lenguaje, específicamente a la 
palabra y en este caso, a la metáfora. 
 
La palabra es libre y creadora de mundo, y en su caso no es necesaria la lógica, 
sino la intensidad de los sentimientos. La magia le es propia y como categoría 
filosófica, en el caso de la literatura lo que hace la palabra es inventar. En este 
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sentido, una de las invenciones tiene que ver con la poética, como una de las 
formas de representar el mundo: 
 
Vico elige a la capacidad poética del hombre como su genuino talento distintivo, su 
habilidad distintiva para crear. La sapienza poética es el talento humano para crear 
una visión del mundo a través del mito, nuevos significados mediante la metáfora, 
en general, un mundo redescrito que adquiere una nueva significación para el que 
recibe la redescripción (1995: 14). 
 
He aquí, la capacidad de la palabra para atrapar las ideas y ubicarse en la 
cualidad de ―hombre‖, para permitirle pensarlas y transformarlas en poesía o 
cuentos y crear una visión de mundo. Para tal fin, el hombre utiliza el lenguaje y lo 
hace suyo al redescribir lo que siente. Esto en el sentido que plantea Habermas 
cuando dice que las obras de arte pueden recibirse de maneras iluminadoras en 
tanto éstas pierden su aura. Es decir que a un texto se le recibe con el fin de 
analizar su sentido y en ese trance se hace necesaria su transformación. De modo 
que no puede concebirse un texto como verdad absoluta o algo iluminado que 
simplemente nos desborde como seres, es indispensable comprenderlo y ahondar 
en su historia secreta.  
 
El lenguaje abre un abanico de posibilidades entre sujetos y objetos en todas las 
formas de interacción posibles, lo que se constituye como sociedad. Cuando se 
recibe el poema, hay una sociedad conformada por las palabras, que se revela 
como interacción: la lectura y la reescritura (de quien lee e interpreta). Un proceso 
dinámico como se menciona a continuación: 
 
Unamuno hace hincapié en que la realidad estética del arte se encuentra en la 
recepción de este. El poema trasciende a la escritura y al libro y se convierte en 
obra de arte en la experiencia de lectura. Esta realidad estética no es estable ni 
permanente; la existencia es un proceso dinámico (1995: 18).  
 
Según esto, la realidad estética se establece en la dinámica de lectura. En la 
experiencia que le acontece al lector, cuando se enfrenta de cara al texto y 
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encuentra una nueva forma de realidad, o bien, recuerda desde sus dendritas 
algún acontecimiento significativo a propósito del texto. De ahí que Sapir, nos diga 
que no existen lenguas tan similares como para que representen una misma 
realidad, es decir, que los mundos están abarcados por diferencias y nuestros 
hábitos lingüísticos son los que predisponen una determinada interpretación.  
 
Ahora bien, luego de la recepción estética, en la que es claro que dicha recepción 
es cuestionada por la mente, los sentidos y el lenguaje que posea el receptor… 
surge la interpretación del texto. Dicha interpretación, es la transformación o 
rescritura que rinde culto a la visión de mundo de quien lo lee. Es decir, la 
interpretación del texto depende en gran medida de la recepción del mismo. Se 
podría suponer que la existencia del texto pasa por un proceso similar al de la vida 
humana, en la cual primero se concibe la idea; se da a luz o se escribe en el texto; 
el texto se desarrolla y va tomando forma cuando es leído; y finalmente llega la 
crítica y lo compara y descompone sus argumentos, en donde al igual que pasa 
con los seres humanos: muere el cuerpo, pero queda el recuerdo. En este sentido, 
lo que se pretende a continuación es un análisis hermenéutico de las metáforas 
encontradas en los dos cuentos  de Poe, no con el interés de depurarlos 
totalmente, sino de proponer otra lectura. 
 
3.3 Análisis de la metáfora en dos cuentos de Edgar Allan Poe 
 
Teniendo en cuenta que la metáfora es un elemento esencial para el lenguaje 
mediante el cual aprendemos a conocer algo por medio de la similitud, se toman 
como referente las metáforas expuestas por Lakoff y Johnson (1995) para 
comprender la forma como estas se ven reflejadas en nuestra vida cotidiana y 
cómo a través de ellas no solo transmitimos de una manera clara lo que quiere 





Como bien lo expresan Lakoff y Johnson la metáfora es un aspecto que desborda 
la estructura formal de lenguaje, y hace posible configurar ―conceptos a partir de 
otros‖. Los autores señalan que el mecanismo a través del cual se establece este 
proceso depende de la experiencia directa con el mundo, mediada 
indiscutiblemente por el cuerpo.   
 
Entre las metáforas referenciadas por los autores citados, se encontró en los dos 
cuentos analizados, metáforas estructurales, las cuales nos indican la naturaleza 
de los conceptos que marcan las actividades cotidianas que realizamos a diario. 
Se encontró también metáforas de destacar y ocultar, llamadas también 
metáforas de canal, nombre dado por Reddy, debido a un concepto metafórico 
que oculta un aspecto de nuestra experiencia. Reddy, indica que el lenguaje está 
estructurado por la metáfora: las ideas son objetos, las expresiones lingüísticas 
son recipientes y la comunicación es el envío; se dan cuando en una discusión 
acalorada perdemos de vista los aspectos cooperativos. 
 
Asimismo, metáforas orientacionales, que organizan unos sistemas globales de 
conceptos con relación a otro; metáforas ontológicas, las cuales permiten 
entender nuestras experiencias en términos de objetos y sustancias, posibilitan 
referirnos a ellas, categorizarlas, agruparlas y cuantificarlas, destacando la 
vivencia con objetos físicos (en especial con nuestro cuerpo). 
Por lo demás, también se encontró metáforas de recipiente, mediante las cuales 
conocemos que cada ser humano es un recipiente con una superficie limitada y 





Y finalmente, metáforas de personificación que marcan experiencias con 
entidades no humanas en términos de motivaciones, características y actividades 
propias del hombre. 
 
A continuación se analiza el cuento ―Los crímenes de la calle Morgue‖, en relación 
con las metáforas evidentes en este. Empecemos por presentar la siguiente: 
―Obvio resulta que (si los jugadores tienen fuerza pareja) sólo puede decidir la 
victoria algún movimiento sutil. Resultado de un penetrante esfuerzo intelectual. 
Desprovista de los recursos ordinarios, el analista penetra en el espíritu de su 
oponente‖ (p. 426). Este tipo de reflexiones, hacen parte de lo que se concibe 
como metáforas ontológicas, dado que el intelecto no es una entidad física, 
mientras que la profundidad sí lo es, esto permite cuantificar una emoción y 
calificarla de grado: qué tanto se puede penetrar? 
 
Más adelante se encontró lo siguiente: ―Y con frecuencia yacen en capas tan 
profundas del pensar que el entendimiento ordinario es incapaz de alcanzarlas‖ (p. 
427). En este caso, es claro que el tipo de oración se enmarca dentro de la 
metáfora orientacional, en el sentido que la palabra yacer, se referencia como algo 
oculto, o para ser más precisos, está representando algo negativo. Desde otra 
perspectiva, aparece la siguiente metáfora ontológica: ―dado que su objetivo es el 
juego, rechaza deducciones procedentes de elementos externos a éste‖ (p. 427). 
Como puede verse, el juego es una entidad abstracta y en el momento en que se 
le atribuye la connotación externos a, adquiere características que le otorgan un 
límite físico.  
 
―A medida que avanza el juego reuniendo un capital de ideas nacidas de las 
diferencias de expresión correspondientes a la seguridad, la sorpresa, el triunfo o 
la contrariedad‖ (p. 428). Esta metáfora es de tipo estructural, (capital de ideas) las 
ideas son vistas como riqueza, el concepto "capital" hace parte de nuestro acervo 
experiencial directo. Veamos otra ―Pero una serie de desdichadas circunstancias 
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lo habían reducido a tal pobreza que la energía de su carácter sucumbió ante la 
desgracia. Llevándolo a alejarse del mundo y a no preocuparse por recuperar su 
fortuna‖ (p. 429). Aquí, se habla de reducir (disminuir). Es decir, sucumbió (abajo) 
visto como algo negativo, se trata de una metáfora orientacional. 
 
―Me quedé asombrado, al mismo tiempo, por la extraordinaria amplitud de su 
cultura; pero sobre todo, sentí encenderse mi alma ante el exaltado fervor y la 
vívida frescura de su imaginación‖ (p. 429).  Metáfora ontológica (de sustancia e 
identidad), el alma (entidad no física) adquiere un estatus físico de identidad con la 
palabra "encenderse". 
 
―La compañía de un hombre semejante me resultaría un tesoro inestimable‖ (p. 
429). Metáfora estructural, la compañía adquiere un valor superlativo, puesto que 
culturalmente un tesoro es visto como concepto claro, de algo positivo (la riqueza 
es valiosa), para cualquier persona, la relación pretende significar la compañía.  
 
―En esas oportunidades, no dejaba yo de reparar y admirar (aunque dada su 
profunda idealidad cabía esperarlo) una peculiar actitud analítica de Daupin‖ (p. 
430). Esta metáfora es de tipo orientacional (profunda), la idealidad no es una 
entidad física, en cambio la profundidad sí lo es, y tal cual que como en un caso 
anterior, esto permite cuantificar una emoción y calificarla de grado. 
 
―Frente a él la mayoría de los hombres tenían como una ventana por la cual podía 
verse su corazón‖ (p. 430). Aquí es clara la metáfora de recipiente, el corazón está 
contenido en algo y puede verse a través de una ventana. 
 
―Sumergido en nuestras meditaciones‖ (p. 431). De acuerdo con esta metáfora 
orientacional, al estar sumergido está fuera de control, no se hace explícito y no 




―Me sentí profundamente asombrado‖ (p. 431). De nuevo, una metáfora ontológica 
en la que el asombro no es una entidad física, en cambio la profundidad sí lo es, 
esto permite cuantificar una emoción y calificarla de grado. 
 
―Los eslabones principales de la cadena son los siguientes: Chantilly, Orión, el 
doctor, Nichols, Epicuro, la estereotomía, el pavimento, el frutero‖ (p. 432). Aquí 
una actividad (reflexionar sobre determinada secuencia de hechos) se estructura 
en función de otra (encadenar eslabones), metáfora estructural. 
 
―Pocas personas hay que, en algún momento de su vida, no se hayan entretenido 
en remontar el curso de las ideas mediante las cuales han llegado a alguna 
conclusión‖ (p. 432). Metáfora estructural (Remontar el curso), nuestra 
experiencia física, permite mirar cómo seguimos un camino difícil, para estructurar 
un concepto. 
 
―Como fuera imposible lograr el acceso a la casa, después de perder algún 
tiempo, se forzó finalmente la puerta‖ (p. 434). Aquí el tiempo es visto como algo 
valioso (es un recurso que no se puede perder), metáfora estructural. 
 
―Diversas personas han sido interrogadas con relación a este terrible y 
extraordinario suceso, pero nada ha trascendido que pueda arrojar alguna luz 
sobre él‖ (p. 436). Esta también es estructural, pues las ideas son concebidas 
como fuentes luminosas (no se han arrojado luces (ideas) sobre determinado 
suceso). 
 
―Al llegar al primer descanso oyó dos voces que discutían con fuerza y 
agriamente‖ (p. 438). Aquí se estructura por medio de la metáfora, el hecho de que 




―Reinaba un profundo silencio; no se escuchaba quejidos ni rumores de ninguna 
especie‖ (p. 440). Al igual que otras metáforas ontológicas referenciadas, aquí el 
silencio no es una entidad física, en cambio la profundidad sí lo es, esto permite 
cuantificar una emoción y calificarla de grado. 
 
―La policía parisiense, tan alabada por su penetración, es muy astuta pero nada 
más‖ (p. 443). De nuevo, metáfora ontológica en la que la astucia no es una 
entidad física, en cambio la penetración sí lo es. Esto permite cuantificar la 
cualidad intelectual y calificarla de grado. 
 
―Pero como su pensamiento carecía de suficiente educación, erraba 
continuamente por el excesivo ardor de sus investigaciones‖ (p. 443). Aquí la 
metáfora ontológica, sirve para representar que las investigaciones adquieren el 
estatus de entidades físicas, las cuales pueden "arder". 
 
―En el fondo se trataba de un exceso de profundidad, y la verdad no siempre está 
dentro de un pozo. Por el contrario, creo que en lo que se refiere al conocimiento 
más importante es invariablemente superficial‖ (p. 443). En este caso, el 
conocimiento es superficial (una cualidad intelectual que puede ser ubicada 
espacialmente), y la metáfora ontológica, nos permite ubicarlo y categorizarlo. Así 
mismo como en el caso de ―El salvaje desorden del aposento‖ (p. 445), en donde 
el desorden (estado) es concebido como algo físico (salvaje), y en esta otra ―Pero, 
justamente a través de esas desviaciones del plano ordinario de las cosas, la 
razón se abrirá paso, si ello es posible, en la búsqueda de la verdad‖ (p. 446), en 
donde la razón adquiere el estatus de entidad (se abrirá paso), estamos hablando 
de metáforas ontológicas. 
 
―Ya he mencionado su actitud abstraída en esos momentos. Sus  palabras se 
dirigían a mí‖ (p. 447). Esta es una metáfora de canal, dado que las palabras son 




De otro lado en las metáforas estructurales ―No había perdido la pista un solo 
instante. Los eslabones de la cadena no tenían ninguna falla‖ (p. 451); y ―Pero el 
hecho, por más concluyente que pareciera, resultaba de una absoluta nulidad 
comparado con la consideración de que allí en este punto, se acababa el hilo 
conductor‖ (p. 451), la argumentación es concebida como una cadena. Finalmente 
en el caso de la siguiente: ―Le pido, por tanto, que descarte de sus pensamientos 
la desatinada idea de un móvil, nacida en el cerebro de los policías‖ (p. 454), la 
idea es concebida como una entidad (nacida en el cerebro), esta metáfora por 
tanto, es ontológica.  
 
Como puede verse, la metáfora, es la forma literaria por excelencia para expresar 
sentido; a partir de ella podemos expresar mundos, manifestar formas de vida y 
formular posibilidades de ser. Es el sentir de la metáfora, la multiplicidad. Con ella 
podemos garantizar pluralidad, diversas formas de decir y, a su vez, diversas 
formas de comprender. De tal manera se constituye la metáfora como expresión 
de pensamiento y acción, y parte fundamental en la literatura.  
 
Por otra parte, en el caso del cuento ―La caída de la casa de Usher‖ se encontró 
las siguientes metáforas:  
 
―La melancólica Casa Usher‖ (p. 321), aquí se le otorga a la casa, la capacidad de 
experimentar sentimientos, en este caso, la melancolía; de manera que es una 
metáfora ontológica de personificación, así como en ―Las ventanas como ojos 
vacíos‖ (p. 321), en la cual un objeto físico se representa como persona. 
 
―La amarga caída en la existencia cotidiana‖ (p. 321). Esta metáfora orientacional 
tiene como propósito cualificar una acción, es decir, hacer ver la caída (abajo), 




―Yo no podía luchar con los sombríos pensamientos que se congregaban a mi 
alrededor mientras reflexionaba‖ (p. 322). Aquí lo que se quiere es identificar como 
sombrío al pensamiento, esto permite referirse a él y caracterizarlo, metáfora 
ontológica. De este mismo orden es la siguiente ―La escritura denotaba agitación 
nerviosa‖ (p. 322), en la que se le otorga una cualidad a la escritura para poderse 
referir a ella. 
 
―Numerosas y elevadas concepciones artísticas‖ (p. 323). La metáfora es aquí, de 
tipo orientacional, dado que figura la palabra elevadas (arriba), como denotación 
positiva a determinadas concepciones artísticas. 
 
―Tal es, lo sé de antiguo, la paradójica ley de todos los sentimientos que tienen 
como base el terror‖ (p. 323). Aquí, la metáfora representa que los sentimientos se 
conceptualizan como recipiente, tienen una base, sobre la que se instala algo (el 
terror), metáfora de recipiente. El mismo caso es para la siguiente ―la vívida fuerza 
de las sensaciones que me oprimían‖ (p. 324), en la cual se otorga a las 
sensaciones una vívida fuerza. 
 
―Mi imaginación estaba excitada al punto de convencerme de que se cernía sobre 
toda la casa y el dominio una atmosfera propia de ambos y de su inmediata 
vecindad‖ (p. 324). Metáfora ontológica de personificación, en la que se le 
atribuyen características humanas a la imaginación (estaba excitada).  
 
―Grande era la decoloración producida por el tiempo‖ (p. 324). Aquí el tiempo es 
visto como algo valioso que produce algo, es un tipo de sustancia. Este es un 
ejemplo de un tipo de metáfora estructural en nuestra sociedad industrial. 
 
―La expresión de su rostro mezcla de baja astucia y de perplejidad‖ (p. 325). En 
este caso, la metáfora es orientacional, Baja - visto como algo negativo. Abajo (es 




―Atmosfera de dolor. Un aire de dura, profunda e irremediable melancolía lo 
envolvía y penetraba todo‖ (p. 325). Está metáfora permite entender un estado (la 
melancolía) y conceptualizarla como un recipiente. 
 
―Su voz pasaba de una indecisión trémula (cuando un espíritu vital parecía en 
completa latencia) a esa especie de concisión enérgica, esa manera de hablar 
abrupta, pesada, lenta, hueca; a esa pronunciación gutural, densa, equilibrada, 
perfectamente modulada que puede observarse en el borracho‖ (p. 327). Aquí es 
evidente la personificación, una metáfora ontológica en la cual la voz se 
representa como una persona para caracterizarla  y poder entenderla en términos 
de nuestra concepción de la realidad. 
 
―La luz más débil torturaba sus ojos‖ (p. 327). Aquí, los ojos son miembros que 
pueden ser torturados, metáfora ontológica. 
 
―Temo los sucesos del futuro, no por sí mismos, sino por sus resultados‖ (p. 327). 
El futuro es conceptualizado a través de nuestra percepción, del tiempo, 
ofreciendo resultados (visto como paso hacia adelante), metáfora estructural. 
 
―… siento que tarde o temprano llegará el periodo en que deba abandonar vida y 
razón a un tiempo‖ (p. 327). En este caso, por medio de la metáfora ontológica, se 
pretende dar a entender cómo la vida y la razón son entidades que se pueden 
abandonar 
 
―La cruel y prolongada enfermedad‖ (p. 328). Aquí también se le atribuye a la 
enfermedad un estatus físico y se le asignan características que permiten 




―Mis ojos buscaron‖ (p. 328). Los ojos ejecutan acciones, se personifican para 
poder hacer algo (buscar), metáfora de personificación. 
 
―Hasta entonces había soportado con firmeza la carga de su enfermedad, 
negándose a guardar cama‖ (p. 329). Este tipo de metáfora orientacional, permite 
entender que la enfermedad en su base física y cultural es una carga que lleva al 
decaimiento, y la carga del peso es abajo. Algo similar ocurre en la siguiente 
reflexión ―… pero, al caer la tarde de mi llegada a la casa, sucumbió (como me lo 
dijo esa noche su hermano con inexpresable agitación) al poder aplastante del 
destructor‖ (p. 329).  Sucumbir es caer (abajo). La base física implica que lo malo 
o la caída se encuentra asociada al abajo. 
 
―Y así a medida que una intimidad cada vez más estrecha me introducía sin 
reserva en lo más recóndito de su alma‖ (p. 329). Por medio de la metáfora, el 
alma es vista como un recipiente en el cual se introducen cosas. 
 
―Una idealidad exaltada, enfermiza, arrojaba un fulgor sulfúreo sobre todas las 
cosas‖ (p. 329). Se refiere a una forma de considerar la idealidad (exaltada, 
enfermiza…) identificando aspectos de ella, metáfora ontológica. 
 
―De las pinturas que nutría su laboriosa imaginación y cuya vaguedad crecía a 
cada pincelada‖ (p. 329). La metáfora es aquí, estructural, en el sentido de que la 
laboriosidad tiene un valor superlativo en la cultura industrial occidental. 
 
―… la pequeña porción comprendida en los límites de las meras palabras escritas‖ 





―Una acabada conciencia por parte de Usher de que su encumbrada razón 
vacilaba sobre su trono‖ (p. 331). Esta metáfora estructural, se enfoca en la 
palabra Encumbrada - arriba (asociada al éxito y el reconocimiento social). 
 
―… nos lanzaron a una corriente de pensamientos donde se manifestó una opinión 
de Usher‖ (p. 332). Aquí los pensamientos fluyen (como un río). El fluir del río es 
una experiencia física que entendemos directamente, de esta manera podemos 
comprender más fácilmente cómo fluyen los pensamientos y comprender el 
concepto, metáfora estructural. 
 
―La idea había asumido un carácter más audaz‖ (p. 333). En este caso es clara la 
metáfora de personificación, se le otorga un carácter a una idea (lo cual permite 
cualificarla). 
―Se instaló sobre mi propio corazón un íncubo‖ (p. 336). Aquí, el corazón es un 
recipiente en el cual se instalan entidades (un íncubo), metáfora de recipiente. 
 
―La elevada e ideal espiritualidad de mi amigo‖ (p. 338). Elevado es arriba (Un 
status, en este caso espiritual, tiene un reconocimiento social), metáfora 
orientacional. 
 
―Con un sentimiento de violento asombro‖ (p. 339). Esa metáfora es de tipo 
estructural, el asombro adquiere una característica violenta (la violencia es una 
experiencia cultural de base común), que nos permite entender el carácter del 
sentimiento. 
 
―Apenas habían salido de mis labios estas palabras, cuando…‖ (p. 340). Metáfora 
ontológica (de recipiente), los labios son recipientes que contienen las palabras. 
Sin embargo, es posible pensar que también podría entrecruzarse una metáfora 




―Afuera seguía la tormenta en toda su ira cuando…‖ (p. 342). Aquí una metáfora 
ontológica de personificación, se personifica la tormenta otorgándole una 
característica humana (la ira). 
 
De acuerdo con Lakoff y Johnson, la metáfora tal cual pudo observarse en muchos 
apartes de estos cuentos, está presente siempre en la vida cotidiana, no 
solamente en el lenguaje sino en el pensamiento y la acción. Todo lo que 
pensamos y actuamos, y lo que forma nuestro sistema conceptual, tiene una base 
física. Con la metáfora podemos expresar cosas que la filosofía con carácter 
universalista no puede.   
 
La metáfora desde esta perspectiva, magnifica la realidad, la naturaleza, los 
objetos y los seres, quedándose en un tiempo sostenido, mientras se le empieza a 
significar. De ahí que no puede darse por entendido, que es un adorno del autor 
hacia el texto, porque de ser así, el lector se limitaría a encontrar dicho adorno y 
darle sentido. La literatura es un arte que se fundamenta en la naturaleza para 
dulcificar la existencia por medio del lenguaje. Los cuentos por su parte, nacen 
como resultado de la comunicación del individuo con la vida cotidiana, en donde la 
metáfora y algunas figuras retóricas, aportan una belleza irracional en tanto 
forman la imagen poética de cada situación para que ésta a su vez revele una 
intimidad subjetiva que bordea la ficción. De este modo, podría afirmarse que las 
imágenes empleadas por el poeta están armoniosamente dispuestas con 

















Podemos afirmar que una de las razones por las que la obra de Edgar Allan Poe 
resulta tan importante, aún en nuestros días, estriba en el hecho de haber 
incursionado con igual éxito en diferentes géneros literarios y en la fascinación que 
producen en todo lector la fuerza y el poder de sus imágenes que se proyectan a 
un tiempo bellas y grotescas.  
 
Ahora, siendo estos relatos parte de una obra literaria no es extraño encontrar 
metáforas, pues precisamente una de las características del texto narrativo es la 
utilización de un lenguaje metafórico. Sin embargo como la idea del texto de Lakoff 
y Johnson es encontrar metáforas en experiencias cotidianas, en las referencias 
de la realidad, en hechos considerados físicos, entidades, objetos… lo que se hizo 
fue profundizar en los personajes de los cuentos, en sus expresiones lingüísticas 
cargadas de metáforas, y leerse la concepción del mundo del autor.  
 
El primer cuento es más detectivesco, hay un crimen, un criminal, unas pistas, por 
ende hay un lenguaje de orden lógico, argumental, conjetural mediante el cual se 
establecen hipótesis con una secuencia argumental racional, de manera que es 
más fácil encontrar metáforas estructurales, orientacionales, o en general 
elementos de un discurso plano científico que busca las ciencias fácticas, las 




―La caída de la casa de Usher‖ no es un cuento policiaco, tiene un carácter más  
psicológico, y en ese sentido, aquí el lenguaje no busca representar un  
ordenamiento lógico, sino la valoración de ciertas ideas en relación con las 
emociones que las producen. Aquí fue más común la metáfora de tipo ontológica, 
las personificaciones mediante las cuales ciertas sensaciones, ideas u objetos se 
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